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vorwort. 


Dem Wunſche mehrerer Freunde wiſſenſchaftlicher Kri— 
tik nachgebend, erſcheint hier eine Reihe von Kritiken und 
dramaturgiſchen Abhandlungen, welche theils die Bedeu— 
tung und den Werth berühmter dramatiſcher Künſtler des 
In⸗ und Auslandes feſtzuſtellen, theils intereſſante theore 
tiſche und praktiſche dramaturgiſche Probleme zu löſen ver— 
ſuchen. Diejenigen Arbeiten, welche bereits früher ver— 
öffentlicht worden ſind, haben in der jetzt erſcheinenden Ge— 
ſtalt eine bald mehr, bald minder weſentliche Ueberarbeitung 
und für manche Geſichtspunkte neue Motivirungen erfahren. 

Man wird dieſen Arbeiten wenigſtens die Gerechtigkeit 
widerfahren laſſen, daß ſie auf gründlichen äſthetiſchen Stu— 
dien und einem reichen Verkehr mit der Praxis der Kunſt 
beruhen. Wenn die Wiſſenſchaft der Dramaturgie in dieſen 
Arbeiten nicht ſelten auf andere Reſultate gekommen iſt, 
als durch pathetiſche und phraſenreiche Beſprechungen bei 
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einem großen Theil des Publikums in Umlauf geſetzt wor— 
den ſind, ſo haben wir zur Kraft der Wahrheit doch ſo viel 
Vertrauen, daß ein tieferes Eingehen in unſere Arbeiten 
auch das verhärtete Vorurtheil aufzulöſen vermögen wird. 

Daß die größte der von uns beſprochenen Erſcheinun— 
gen den Ausdruck einer begreifenden Kritik nicht mehr ver— 
nehmen kann, iſt uns ſehr ſchmerzlich, denn leider hat die 
„Flamme die fie umhüllende Gaze“ bereits verzehrt 
und uns nur die Erinnerung an dieſen Genius zurückge— 
laſſen. In der Beurtheilung dieſer mächtigen Erſcheinung 
ſind wir einer impoſanten Zuſtimmung gewiß, und ver— 
zichten willig auf die Anerkennung derjenigen, welche zu 
Grunde gehen müßten, wenn ſie eine fremde Größe bewun— 
dern ſollten. Mancher Flitterſtaat wird in unſern Beur— 
theilungen verbrannt, und das Virtuoſenthum praktiſch 
wie theoretifch gerichtet. Der Zweck dieſer Abhandlungen 
iſt erfüllt, ſobald dieſelben die Kraft wiſſenſchaftlicher Kritik 
auf einem Gebiete verſtärken, auf welchem, leider nur zu 
oft, eine von aller philoſophiſchen Bildung ferne Beſpre— 
chung das große Wort führt. 


Berlin, im December 1858. 


Dr. H. Th. Bötfcher. 
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4 Mademoiſelle Rachel. 


Poeſie der franzöſiſchen Tragödie des ſogenannten klaſ— 
ſiſchen Zeitalters, als auch von der Behandlung derſelben 
in der Schauſpielkunſt durch eine tiefe Kluft getrennt. 
Denn Alles, was für uns, nach den höchſten Geſetzen der 
Poeſie, Wahrheit hat, wovon wir uns bewegt, erſchüt— 
tert, hingeriſſen fühlen, ſteht faſt in directem Widerſpruch 
mit der auf Rhetorik und pathetiſchem Ausdruck beruhen— 
den klaſſiſchen Tragödie Frankreichs und ihrer ganz ent— 
ſprechenden Behandlung durch die dramatiſche Darſtellung. 
Wir vermögen daher auch den beſten Erſcheinungen ihrer 
tragiſchen Schauſpieler nur den Ruhm einer großen Vir— 
tuoſität in der Behandlung der Rede und einer auf der 
Tradition beruhenden Schule, durch welche wir immer 
wenigſtens einen von roher Willkühr fernen Kunſtſtil em— 
pfangen, zuzuerkennen, aber unfer tiefſtes Innere wird 
dabei in der Regel nicht berührt. Anders bei Mlle. Rachel. 
Sie hat von der Tradition der franzöſiſchen Schule zwar 
den Ausgangspunkt genommen, aber durch die außer— 
ordentliche Gewalt ihres ſchöpferiſchen Genies die 
Schranke der ſtereotypen Behandlung der Rede, kurz die 
ganze franzöſiſche Weiſe der tragiſchen Recitation durch— 
brochen und das Panier des ewig Schönen und Wahren 
da aufgepflanzt, wo man bisher nur den Eindruck einer 
kunſtvollen Manier der franzöſiſchen Nationalität em— 
pfing. Und in dieſem Siege über die Tradition, die 
Schule und die Manier ihres eignen Volks liegt die Wur— 
zel ihres Sieges über die Gemüther anderer Natio— 
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nen, dadurch gehört die Rachel nicht nur dem franzö— 
ſiſchen Boden, ſondern dem Boden der ganzen civiliſir— 
ten Welt an. Kurz Mlle. Rachel iſt nicht nur eine große 
franzöſiſche Schauſpielerin, ſondern eine Weltſchau— 
ſpielerin, in welcher die tragiſche Muſe Fleiſch und 
Blut geworden iſt. Mlle. Rachel löſt thatſächlich das 
Problem, wie man den beſondern Kunſtcharakter einer be— 
ſtimmten, einſeitigen Nationalität, aus dem ſie ihrer gan— 
zen Bildung nach hervorgegangen, dem ſie die unſchätzbare 
Zucht in dem ganzen Gebiet des Techniſchen verdankt, zum 
Ausdruck des ewig Menſchlichen erweitern, und 
dadurch Wirkungen hervorbringen kann, welche alle Ge— 
müther beherrſchen und alle Geiſter zur Anerkennung ihrer 
tiefen Gewalt vereinigen müſſen. Durch dieſe wunderbare 
Vereinigung ihres über die Schranke der Nationalität un— 
endlich erhabenen Genies mit der, bis in das gering— 
fügigſte Detail durchgearbeiteten Schule ihres Vater— 
landes, übt Mlle. Rachel ihre erobern de Kraft aus. 
Es kommt vor Allem darauf an, ſich dieſen Gedanken zum 
Bewußtſein zu bringen, er iſt die Wurzel ihrer Größe und 
ihrer Erfolge. Für Mlle. Rachel iſt die Schule und die 
Tradition nur die Leiter, auf der ſie die höchſte Stufe des 
tragiſchen Ausdrucks erſtiegen hat. Es iſt eine natürliche 
Folge dieſer Kunſthöhe, daß unter dem ſchöpferiſchen 
Geiſte dieſer Künſtlerin auch die Figuren der alten Tragö— 
die, die fie darſtellt, einen unendlich tieferen Gehalt 
gewinnen, als ſie in der urſprünglichen Compoſition des 
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Dichters hatten. Denn ſelbſt der reiche, am meiſten noch 
der Natur zugewandte Corneille giebt uns doch immer nur 
die von den Eindrücken des Hofes und dem Zwange con— 
ventioneller Formen getrübten und gebrochenen 
menſchlichen Empfindungen. Aber was ſchafft die Rachel 
aus ſolchen Geſtalten! Sie ſind ihr nur ein Stoff, dem 
fie durch die Kühnheit, Tiefe und Größe ihrer Natur den 
Hauch des ewig menſchlichen Empfindens, der reinſten er- 
ſchütterndſten Affekte, der gewaltigſten Leidenſchaft 
zutheilt, unter deren bildender Hand eine Figur der alt— 
franzöſiſchen Tragödie zu einer Geſtalt von griechiſchem 
Stile erwächſt, in welcher das rein Menſchliche zu höch— 
ſter Freiheit, Kraft und Schönheit herausgearbeitet 
worden iſt. Und worauf beruht dieſer großartige Stil 
ihrer Darſtellung? Auf der ſparſamſten Verwendung ihrer 
Mittel, die ſie, wie ein großer Feldherr, ſtets bis zum 
Augenblick der Entſcheidung aufſpart, auf jener, den Zu— 
ſchauer ſo erhebenden, Herrſchaft über den ganzen Umfang 
ihres Stoffs und auf einer, bis in die äußerſten Grenzen 
dringenden Durchgeiſtigung des mimiſchen Aus— 
drucks und des geſprochenen Wortes. Ihr Erſchei— 
nen zeigt das von der Natur zur tragiſchen Schauſpielerin 
berufene Weſen. Wie drängte ſich gleich bei dem Auf— 
treten der Camilla in den Horaziern das zu tragi— 
ſchem Geſchick geweihte Weib vor uns hin! Das Auge 
von einer tiefen Trauer umſchattet! und wie ſpiegeln ſich 
in dem fleiſchloſen, ganz durchgeiſtigten Antlitz die 
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leiſeſten Zuckungen der Seele ab, die den Zuſchauer unab— 
läſſig in Athem erhalten und ihn zum ſtets mitleidenden 
Theilnehmer aller Empfindungen der Geſtalt machen, die er 
vor ſich ſieht und welche ihn in den Kreis ihrer Schmerzen 
und ihrer Kämpfe hinein bannt. Welche Scala von Affek— 
ten durchſpielen dieſe Lippen, die beredteſten Zeugen des 
tiefſten Seelenlebens, von dem ſüßeſten Wonneſchauer bis 
zur tragiſchen Ironie und dem höhnenden Trotz gegen das 
Geſchick! Dabei kein Augenblick, in dem ſich nicht der Ein— 
druck der ganzen Handlung in der geſammten Geſtalt re— 
flectirte; kein Glied folgt nur mechaniſch, ſondern alle ge— 
horchen der Seele, die ſie regiert. Daher ſind ihre Ge— 
ſten ſtets bedeutſam; jede unnütze, triviale, an das nur 
Mechaniſche mahnende Bewegung iſt verbannt. Und damit 
ſteht die Rede in vollendeter Harmonie. Nichts von 
jenen Vibrationen der Stimme, welche über die Armuth der 
Seele nur künſtlich täuſchen, ſondern die Rede iſt in den 
Kreis der idealen Converſation hineingezogen, von der Un— 
natur abftrafter Rhetorik befreit und mit einem Reichthum 
der zarteften Farben der Seele und des Gemüthes ausgeſtat— 
tet, die uns vergeſſen machen, daß das eigentliche Seelen— 
leben dieſer franzöſiſchen Figuren nur ein ſehr dürftiges iſt. 
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2. Mademoiſelle Rachel als Hermione in der Andromaque 
von Racine. 


Die zweite Rolle der Mlle. Rachel war die Her— 
mione in der Andromaque von Racine. Wenn es 
jemals eine Wahrheit hatte, daß der Schauſpieler den 
Dichter ergänzen, ihn durch die ſchöpferiſche Kraft ſeines 
Spiels überflügeln könne, ſo gilt dies von der Ra— 
chel, den Geſtalten der franzöſiſchen Tragödie gegenüber. 
Wir haben dieſen Punkt bereits angedeutet; die Darſtel— 
lung der Hermione hat dieſen Ausſpruch auf das glän— 
zendſte beſtätigt. Die äſthetiſchen Akten über die ſogenannte 
klaſſiſche Tragödie der Franzoſen find heut zu Tage ge— 
ſchloſſen. Jedermann, der einen Begriff von den höchſten 
Geſetzen der Poeſie hat, weiß, daß die Rhetorik und die 
glänzende, kunſtvolle Verſification der franzöſiſchen Tra— 
gödie das tiefſte Seelenleben, das Werden der Leiden— 
ſchaft, den Kampf des Menſchen gegen das Geſchick, die 
Entwicklungsphaſen eines Charakters, mit ſehr geringer 
Aus nahme, nicht zur Erſcheinung bringen. Die alte fran— 
zöſiſche Tragödie giebt uns wohl Situationen, Contraſte 
der Affekte, Ausbrüche der Leidenſchaft, aber ſie giebt uns 
faſt nie den Prozeß eines Charakters, wir werden in die 
Colliſionen hineingeſtellt, wir empfangen dieſelben als 
fertige Gegenſätze, aber ſie erwachſen ſelten aus der Na— 
tur der handelnden Perſonen. Mlle. Rachel ergänzt 
nun den franzöſiſchen Dichter, ſoweit es dieſer Stoff über— 
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haupt zuläßt, darin, daß ſie uns einen unabläſſigen Pro— 
zeß des Gemüths, eine ſtete Strömung des Seelenlebens 
in der darzuſtellenden Figur zeigt. Das Spiel der Mlle. 
Rachel iſt ein durchſichtiger Kriſtall, der uns bis in die 
geheimſte Werkſtatt des Gemüths zu ſchauen vergönnt, 
welche der franzöſiſche Dichter uns größtentheils verhüllt 
hat; und darin liegt der unverſiegbare Zauber ihrer Dar— 
ſtellungen dieſer Art von Geſtalten. Wäre es uns ver— 
gönnt, die Künſtlerin in einer der großen weiblichen Ge— 
ſtalten Shakespeare's zu ſehen, ſo würde unſer Inter— 
eſſe ein ganz anderes ſein. Dann fragten wir, dringt 
die große Schauſpielerin in alle die Kanäle dieſes Seelen— 
lebens ein, welche der Dichter von dem einen Herz— 
punkt aus geöffnet hat, läßt fie, gehorſam dem Geiſte 
des Dichters, den Menſchen ſo vor uns werden, wie 
ihn die dichteriſche Phantaſie Shakespeare's angeſchaut 
und hingezeichnet hat, kurz verkörpert ſie ganz die Geſtalt 
des Dichters? Aber der franzöſiſchen Tragödie gegenüber 
hat das Genie der Rachel eine andere Aufgabe gelöſt, 
weil fie erſt durch ihr Spiel die rhetoriſche Form 
zu einer frei anſchmiegenden Hülle für das Seelenleben 
machen, weil ſie die fertigen Situationen erſt in Fluß brin— 
gen, und in einen lebendigen Prozeß verwandeln muß. 
Ihre Hermio ne gab von Anfang bis zu Ende das Zeug— 
niß für dieſen Gedanken. Wie ſteigert die Rachel die 
Hermione des Dichters! Hermione, von Oreſt leiden— 
ſchaftlich geliebt, verſchmäht von Pyrrhus, den ſie liebt, 
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von Pyrrhus der Andromache geopfert, dann Oreſt zur 
Rache gegen Pyrrhus anſtachelnd, indem ſie ihm die Aus— 
Acht auf ihre Liebe eröffnet, und nach vollbrachter That 
Oreſt, dem Mörder des Pyrrhus, fluchend, das find die 
Grundzüge dieſer Geſtalt. Mlle. Rachel zieht nun die rhe— 
toriſche Hülle, welche dieſer Geſtalt etwas Froſtiges und 
Eintöniges giebt, durch die Kraft ihres Genies ab und läßt 
uns das alles Pomps der Sprache entkleidete menſchliche 
Weſen ſchauen; ſie ſpinnt die Fäden, welche die Affekte 
dieſer Geſtalt unter einander verknüpfen, und giebt ſo ein 
vollendetes Seelengemälde, welches uns über die poetiſche 
Wahrheit dieſer Dichterfigur täuſcht. Einige Andeutungen 
mögen dem Leſer das Geſagte näher rücken und die Leiſtung 
der Mlle. Rachel anſchaulich zu machen verſuchen. 
Hermione — Rachel erſcheint. Bitterkeit und Liebe 
für Pyrrhus ringen in ihrem Herzen, die Schaam über— 
fliegt das ſtolze Antlitz, daß ihre Seele in den Banden des 
Pyrrhus iſt, der ſie verſchmäht. Aus dem zitternden, thrä— 
nenſchweren Ton, in welchem ſich Hermione die Mög— 
lichkeit ausmalt, daß Pyrrhus liebend zu ihr zurückkehren 
könnte, ahnen wir die Tiefe ihrer Liebe, und aus den 
Blitzen, welche aus dem Gefühl verſchmähter Liebe hervor— 
zucken, die Gewalt ihrer Leidenſchaft. O reſt, zu ihr be— 
ſchieden, erſcheint. Der Erguß ſeiner Liebe drückt Her— 
mione, die einem Andern gehört. Sie hört das Bekennt— 
niß ſeiner Liebe, halb mit ſchmerzlicher Bitterkeit, halb er— 
müdet von der Ausmalung ſeiner Leiden, an und weiſt ihn 
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an die Sorge für ſeine Sendung. Aber wie drängt ſich bei 
jeder Erwähnung des Pyrrhus verſtohlen ihre Neigung 
zu demſelben hervor! Doch ihr Stolz rafft ſich zuſammen. 
Pyrrhus ſoll das Kind der Trojanerin ausliefern, Oreſt 
ihn dazu treiben. Willigt Pyrrhus ein, ſo will ſie dem 
Oreſt folgen. Aber wie fühlt man in dieſer Erklärung ihre 
Seele bei demjenigen, vor deſſen Entſcheidung ihr Herz 
zitternd bangt. Der von Andromache verſchmähte Pyrr— 
hus hat ſich entſchloſſen, der Hermione ſeine Hand zu 
reichen. Oreſt ſelbſt hat es ihr angekündigt. Freude: 
ſtrahlend ſehen wir ſie wieder; ihre Befriedigung ver— 
räth ſich ſelbſt in der Beſchwichtigung, die ſie dem Oreſt 
hinwirft. Hermione iſt allein mit ihrer Vertrauten, am 
Ziel ihres Glücks. Das Bild des Pyrrhus ſteht vor 
ihrer entzückten Seele, da naht die verhaßte Neben— 
buhlerin, Andromache, die ſo lange ihr Glück verzögert. 
Zu Hermione's Füßen fleht ſie um Rettung für ihren 
Knaben. Hermione — Rachel hört mit dem Ausdruck 
einer unendlichen Befriedigung dieſem Flehen zu, ein 
Zucken des Mundes verräth uns ihre ſtolze Freude und in 
die Antwort legt ſie das Gefühl der vollſten Genugthuung, 
die Verhaßte endlich vor ſich gebeugt zu ſchauen. Die 
Rachel mißt der Andromache dies Gefühl ihrer Ueber— 
legenheit tropfenweiſe zu, dieſem Momente möchte ſie Dauer 
verleihen! Indeſſen hat das Geſchick ſich gewendet. An— 
dromache hat ſich, um den Sohn zu retten, den Bitten 
des Pyrrhus geneigt. Das eben mit Hermione geknüpfte 
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Band iſt zerriſſen. Die Fürſtin tritt auf, von ihrer Ver— 
trauten begleitet. Auf dem Antlitz der Rachel gewahrt 
man, welch' ein Wechſel des Glücks ſie getroffen. Die feſt— 
geſchloſſenen Lippen, das dumpfe Schweigen, laſſen einen 
furchtbaren Entſchluß ahnen, über den Hermione 
brütet. Oreſt ſoll erſcheinen, er ſoll ſie rächen am Ver— 
räther Pyrrhus und dann ihre Hand zum Lohne em— 
pfangen. Von jetzt an beginnt die tragische Gewalt der 
Rachel ſich zu entfeſſeln. Der Zorn, die Verzweiflung, 
die Bitterkeit und der Hohn brechen abwechſelnd aus dem 
verwundeten Gemüth der Hermione hervor und zeigen uns 
ihre Selbſtzerſtörung unter den Schlägen der Rache, die 
ſie gegen den Verrath des Geliebten führt. Alle dieſe 
Affekte gehen mit einer wunderbaren Wahrheit in 
einander über. Augen, Lippen, der erzitternde Körper, der 
ſich dann mühſam wieder zu furchtbarer Ruhe ſammelt, 
Alles ſpiegelt den Kampf einer heroiſchen Natur ab. Das 
Hervorblitzen der Leidenſchaft, als ſie den Verräther Pyrr— 
hus erblickt, die dumpfe Ruhe, als ſie aus ſeinem Munde 
das Geſtändniß ſeiner Liebe zu Andromache vernimmt, 
das Zucken des Schmerzes über dieſe Beſchämung, die 
krampfhafte Sammlung zur erbitterten Antwort, unter 
deren ſcheinbarer Ruhe ein Vulkan arbeitet, das Wieder— 
zuſammenbrechen unter der Laſt des Schmerzes, die ſich 
hervordrängende Thräne, welche fleht, daß Pyrrhus ſie 
nicht zum Zeugen ſeiner Vereinigung mit Andromache 
machen möge, endlich die Donner des Zornes über ihre 
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eigene Schwäche in Gegenwart des Verräthers, dies ſind 
die Farben der Rachel zu ihrem tragiſchen Bilde. Aber 
der Schmerz vertieft ſich in dieſer glühenden Seele. Den 
Blitzen der Wuth folgt die Nacht eines troſtloſen Daſeins. 
Der Mord an Pyrrhus iſt vollbracht. O reſt erſcheint; die 
Nachricht der vollbrachten That beugt das noch eben über 
Pyrrhus entrüſtete Weib, ſie rafft ſich nur noch auf, um 
dem Mörder zu fluchen. In Momenten ſcheint der Geiſt 
der Hermione umnachtet; ſie fragt wie eine Irre: was 
rum haſt du ihn getödtet? wer hieß es dich thun? Dann 
erfaßt ſie der wüthendſte Hohn gegen den Vollbringer der 
That; in dem Fluche über ſeinen Gehorſam empfinden wir 
die ganze Wucht ihrer Selbſtzerſtörung. Hermione 
ſcheidet zerbrochen, wir fühlen, wie bald dieſes Leben er— 
löͤſchen wird. Dies Bild hat die Rachel aus der Rhetorik 
des Racineſchen Werkes geſchaffen! Was man von Mira— 
beau gejagt: Mirabeau en colère, c'est Mirabeau, das 
gilt auch von dieſer tragiſchen Heroine. Ja: Rachel en 
colère, c'est Rachel! Ihr Zorn, ſpielend in allen Farben 
des Hohns, der Bitterkeit, der Wuth, begleitet von jenen, 
durch die Gewalt der Leidenſchaft diktirten Geſten, welche 
die zerriſſene Seele verrathen, iſt der höchſte Ausdruck d ä— 
moniſcher Gewalt. Dieſe Bewegung, welche zwar nicht 
mehr ſchön, aber unendlichcharakteriſtiſch, die Ausbrüche 
des höchſten Zornes begleitet, mag Aehnlichkeit haben mit 
jener Bewegung, durch welche Mirabeau im Augenblicke 
des Zornes die Verſammlung beherrſchte, die Victor Hugo 
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in feinen Studien über Mirabeau ſo bezeichnend ce 
geste saccadé nennt, das furchtbare Zucken einer titanen— 
haften Natur! 


3. Mademoiſelle Rachel als Maria Stuart in Lebrun's 
Maria Stuart. 


Die dritte Rolle der Künſtlerin war die Maria 
Stuart in der gleichnamigen Tragödie von Pierre Le— 
brun. Dieſelbe verhält ſich zur Tragödie Schiller's, 
an welche ſie ſich direct anlehnt, wie ein wirkſames Thea— 
terſtück zu einem Kunſtwerk. Sie iſt theils eine freie 
Ueberſetzung der Schillerſchen Maria Stuart, theils eine 
Bearbeitung des deutſchen Trauerſpiels. Aber in der 
letzteren Beziehung hat Lebrun den deutſchen Dichter 
gründlich gemißhandelt. Die feingeſponnenen Fäden 
der Schillerſchen Tragödie ſind theils zerriſſen, theils einem 
groben Gewebe gewichen. Man erſtaunt bisweilen über 
den Mangel an Kunſtverſtand, der ſich in dieſer Verarbei— 
tung ausſpricht. Nicht nur, daß alle Figuren an Innerlich— 
keit und an Reichthum der Charakteriſtik unendlich viel ein— 
gebüßt haben, auch die Pfeiler und Strebungen des Baues 
unſerer deutſchen Tragödie ſind nicht ſelten mit roher Hand 
angetaſtet. So entzieht unter Anderm Leb run den fana— 
tiſchen Mortimer dem Selbſtmord, er läßt ihn nur 
durch Leiceſter gefangen nehmen, mit der heimlichen Wei— 
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ſung, ihn entwiſchen zu laſſen, und zerſtört dadurch nicht 
nur die Zeichnung dieſes Charakters gerade in dem Wende— 
punkt ſeines Lebens, ſondern er entzieht auch dem folgen— 
den kühnen Auftreten Leiceſter's vor Eliſabeth das ent— 
ſcheidende Motiv. Denn nur auf Mortimer's Tod ge— 
ſtützt konnte der ſchlaue Leiceſter ſich als Entdecker des 
Complotts hinſtellen, ſonſt war dieſer Schritt eine Unver— 
nunft. Die beiden Figuren des Shrewsbury und des 
Melvil ſind zuſammengezogen worden. Doch genug über 
die unkünſtleriſche Hand Lebrun's, mit welcher das Schil— 
lerſche Werk verarbeitet worden iſt. Der außerordentliche 
Beifall, den gleichwohl die Tragödie Lebrun's in Frank— 
reich fand (fie ward ſeit 1820 über funfzig Mal raſch hin— 
tereinander gegeben), während ſeine früheren dramatiſchen 
Arbeiten nur eine ſehr laue Aufnahme gefunden hatten, iſt die 
bündigſte Huldigung, welche die Franzoſen unſerem Schil— 
ler unbewußt dargebracht haben; denn was die Zuſchauer 
in dieſer Maria Stuart von Leb run fortreißt, gehört ganz 
dem deutſchen Dichter an. — Doch nun zur Rachel. 
Die Künſtlerin hat vielleicht in keiner Rolle einen ſchwere— 
ren Stand auf deutſchem Boden, als in dieſer, weil wir 
mit dem edlen Bild der Maria Schiller's in dem vollen 
Glanze ſeines Colorits zu der abgeblaßten Geſtalt Le— 
brun's hinzutreten und doch das gleiche Leben des deut— 
ſchen Dichters empfangen wollen. Aber Mlle. Rachel hat 
durch den Reichthum und die Kraft ihres Genies eine Ge— 
ſtalt der Maria Stuart aufgerichtet, in welcher die 
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hiftorifche und poetische Wahrheit ſich auf das innigſte 
durchdringen. Wir vermiſſen ihr gegenüber kaum die Kraft 
und Schönheit der Schillerſchen Zeichnung, weil ſie die 
Maria Lebrun's aus dem Born ihres geſtaltenden Gei— 
ſtes verklärt hat. Was uns an dieſer Maria Stuart 
der Mlle. Rachel einen ſo tiefen, unvergeßlichen Eindruck 
gemacht hat, iſt, daß ſie dieſelbe durch und durch in die 
menſchliche Region gerückt und ſie alles und jedes 
Phraſenlebens entkleidet hat. Die große Künſtlerin geht hier 
allerdings in Momenten bis an die äußerſte Gränze 
des Darſtellbaren, aber das Prinzip, aus dem dieſe 
Schöpfung hervorgeht, iſt bei der franzöſiſchen Schau— 
ſpielerin um ſo höher anzuſchlagen, als ſie durch ihre 
Nationalität weit mehr auf ein pomphaftes Pathos gewie— 
ſen iſt. Die Maria Stuart der Rachel giebt uns eine 
neue Betätigung des in unſerm erſten Artikel gethanenen 
Ausſpruchs, daß Mlle. Rachel eine Schauſpielerin iſt, 
deren Schöpfungen das Eigenthum und die Freude der 
ganzen civiliſirten Welt ſind. 

Daß Mlle. Rachel eine königliche Maria iſt, ver— 
ſteht ſich, aber dieſe Haltung iſt ihr ſo ganz zur andern 
Natur geworden, daß ſie gar nicht mehr als eine be— 
ſondere Eigenſchaft heraustritt. Die erſten Scenen boten 
dadurch einen eigenthümlichen Reiz dar, daß uns Mile. 
Rachel, als Stuart, bei aller Reſignation und bei allem 
Druck, den ſie duldet, in dem raſchen Wechſel der Ge— 
müths-Bewegungen, in dem aufblitzenden Affekte doch die 
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Wurzel dieſer heißblütigen Natur zeigt, aus der alle 
ihre Verirrungen hervorgegangen ſind. Selbſt die Leiden 
des Kerkers haben das Naturell dieſer unglücklichen Für— 
ſtin nicht ganz umzuſchmelzen vermocht. Dadurch iſt aber 
gleich unſer vollſter menſchlicher Antheil für die Maria der 
Rachel gewonnen, weil wir ſie eben ſo hiſtoriſch als 
menſchlich wahr vor uns ſehen. Daß die Scenen des 
dritten Akts der Triumph der Künſtlerin fein würden, 
war zu erwarten. Aber das Genie übertrifft in ſeinen 
Schöpfungen ſtets auch die kühnſten Erwartungen. Wie 
viel hat Lebrun der Maria an Poeſie gleich am Anfang 
des Aktes entzogen, verglichen mit dem Erguß, in welchem 
ſie bei Schiller nach Jahren des Kerkers die Luft der 
Freiheit trinkt. Mlle. Rachel ließ uns in ihrem Erſchei— 
nen die uns fehlenden Farben des franzöſiſchen Dichters 
kaum vermiſſen, ſo viel volles Gefühl für den Wechſel ihres 
Geſchicks, jo viel Sehnſucht nach dem Heimathlande ſtrömte 
ſie aus. Und nun faßt ſie mit einer faſt kindlichen Zuver— 
ſicht den Gedanken einer baldigen gänzlichen Befreiung aus 
ihren Banden. Das Leiden hat die raſche Aufnahme eines 
Hoffnungsſtrahls nicht zu ſchwächen vermocht. Mit großer 
Feinheit faßt Mlle. Rachel ſolche Züge auf, und ſtrebt 
immer danach, ihr Bild ſo individuell als möglich zu 
machen. Eliſabeth erſcheint. Das Zittern der Maria, 
der Blick, den ſie, wie prüfend, auf die Feindin richtet, der 
Eindruck, den ſie uns von dem herzloſen Antlitz der Eliſa— 
beth in den Worten giebt: Ah, ce regard glacè m'a peint 
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toute son ame, bilden die folgenden Scenen fo vor, daß 
wir aus ihnen nur das Gefühl des Nothwendigen empfan— 
gen. Und wie zwingt nun dieſe Maria ihren Stolz, ſich 
vor Eliſabeth zu beugen! Wir durchleben mit ihr den 
tiefſten Kampf, den es ihr koſtet. Die Zerknirſchung ihrer 
Seele iſt in den Worten: A ce dernier opprobre il me 
laut abaisser ganz auf die Lippen getreten. Dem einzigen 
Worte: opprobre giebt die Rachel die Farbe der tiefſten 
Schaam über ihre Selbſterniedrigung. Der Reſt von Stolz 
läßt ſie nicht bis zum Fußfall ſelbſt kommen, ſie beugt nur 
das Knie und fleht unter Thränen mit raſchem Wort 
die Eliſabeth an, ſie aus dieſer Stellung zu erheben. Bei 
den Worten der Eliſabeth: Le ciel vous met à votre place 
aber rafft ſich der Stolz der Maria zuſammen, ſie geht in 
ihre aufrechte Haltung raſch zurück. Die ganze folgende 
Scene ſpielt nun Mlle. Rachel ſo, daß Maria gar nicht 
an die Möglichkeit glaubt, Eliſabeth könnte ſie, die flehende, 
gebeugte, auf alle ihre Rechte in England verzichtende, ge— 
brochene Fürſtin nicht erhören. Nur dieſe Zuverſicht ringt 
ihrem Stolz und ihrem Haß gegen Eliſabeth dieſe Bitten 
ab. Aber als Eliſabeth ſtumm bleibt, als Maria vergeb— 
lich das Wort der Entſcheidung erwartet, welch ein Blick 
kündigt uns da nach den Worten: Dites une parole, 
achevez: je l’attends, die Verwandlung des Innern der 
Maria an! Die Rachel hält inne, fie harrt auf die Ant— 
wort, auf das Wort der Befreiung. Umſonſt! Alſo alle 
dieſe Demüthigungen ſind vergebens geweſen! Ihre Pauſe, 
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ihr furchtbarer Blick, das Einſetzen der Rede: Malheur A 
vous, Alles kündigt uns den Ausbruch des Vulkans an, 
der nur noch durch das höhnende Wort der Eliſabeth be— 
ſchleunigt wird. Nur ein ſchmerzlicher, durchdringender 
Laut geht dieſer Eruption des Zorns vorher, der Ruf: 0 
ma soeur! Welche tiefe menſchliche Wahrheit liegt in ihm! 
Es iſt der Ausdruck des erſchütterndſten Vorwurfs, daß 
Eliſabeth in ihr die Königin und das Weib ſo tief zu 
erniedrigen nicht erröthet. Der Ausbruch des Zorns ſelbſt 
folgt auf die gehäufte Beleidigung wie ein Katarakt. Die 
königliche Hülle iſt gänzlich gefallen, es ſteht nur noch das 
über die moraliſche Mißhandlung empörte Weib vor uns, 
welches eine lange Jahre verkochte Wuth der Feindin in's 
Angeſicht ſpeit. Hier ſind es einzelne Laute, wie die Worte 
arracher le manteau und fpäter indigne sou- 
veraine, in welchen der Ton der Rachel faſt den Cha— 
rakter des Naturlautes annimmt. Die Grenze des 
Schönen iſt hier jedenfalls überſchritten, aber die Wirkung 
iſt dennoch eine furchtbare, und wir beugen uns zuerſt 
dem Uebergewaltigen, ehe wir zu der Reflexion gelan— 
gen, daß hier die Schönheit der Wahrheit geopfert 
worden iſt. Daß alle dieſe Ergüſſe des Zorns und der 
Wuth ohne die mindeſte ſichtbare Anſtrengung erfolgen, iſt 
ein Triumph vollendeter Technik, welche den Stoff abſolut 
in ihre Gewalt gebracht hat und von welcher Alle lernen 
können. Der letzte Akt, welcher der Eigenthümlichkeit der 
Rachel ferner liegt, ward gleichwohl mit einer hinreißen— 
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den Wahrheit geſpielt. Auch hier hielt ſie die menſch— 
liche Seite, den natürlichen Schmerz, von dem Leben 
ſcheiden, und ſo ſcheiden zu müſſen, mit der rührendſten 
Gewalt feſt. Und Alles wieder in der edelſten Einfachheit, 
ohne jeden Zug von Declamation und mit der weiſeſten 
Beſchränkung des Sentimentalen. Die letzte Rede zu Lei— 
ceſter brachte dieſen furchtbaren Abſchied zur erſchütternd— 
ſten Wirkung. 


J. Mlle. Rachel als Roxaue in Bajazet von Racine. 


Als vierte Rolle hatte Mlle. Rachel die Rorane in der 
Tragödie Bajazet von Racine gewählt. Kein Stück von 
Racine ſteht uns vielleicht ferner, als dies, faſt keins hat 
weniger wahrhaft tragiſche Motive und weniger Erhebendes. 
Daß dieſe Türken in Bajazet ſo gut wie die Griechen Ra— 
cine's franzöſirte Menſchen find, laſſen wir hier ganz 
auf ſich beruhen, weil dieſe Umwandlung der allgemeine Cha— 
rakter dieſer Poeſie iſt. Aber der Ehrgeiz einer herrſchſüchtigen 
Sultanin, die daraus hervorgehenden Verbrechen, wie der 
Untergang der einzelnen Perſonen in Bajazet, vermögen 
unſer menſchliches Intereſſe weder durch ihren Gehalt, noch 
durch die Tiefe der Leidenſchaft zu feſſeln, die ſie uns öffnen. 
Selbſt die in ihrer Anlage und durch die Colliſion, in welche 
ſie verſetzt wird, intereſſante Atalide iſt zu unbedeutend 
und zu wenig ſelbſtſtändig mit der Handlung verflochten, 


als Rorane. 21 


um uns wahrhaft rühren zu können. Eine Schauſpielerin, 
welche die abſtoßende Rolle der Roxane, der weder ein 
großer Spielraum zur Ausbreitung ihrer Leidenſchaft, noch 
weniger menſchlich intereſſante Seiten gegeben ſind, den— 
noch zu einer großen Bedeutung erhebt, hat dadurch ſchon 
ihre Genialität bewieſen. Mlle. Rachel ſpielt die 
Roxrane durch das Zuſammenwirken der ungemein charak— 
teriſtiſchen äußern Erſcheinung und der ganz in orien— 
taliſche Gluth getauchten Farben ihrer Darſtellung ſo, daß 
fie unſere Phantaſie in die Ränke und Leidenſchaften des 
Seraillebens, aus dem die finſtere Größe ſich hervorthut, 
hineinverſetzt. Es iſt außerordentlich, mit welcher Kraft 
der Phantaſie und Feinheit des Empfindens Mlle. Rachel, 
bei aller Einförmigkeit der altfranzöſiſchen Tragödie in der 
eigentlichen Charakterzeichnung und bei dem die Darſtel— 
lung des individuellen Lebens ſo ungemein erſchwe— 
renden Alerandriner, dennoch die Verſchiedenheit der 
Geſtalten, im Grundton, in der ganzen Färbung der 
Rede, wie in dem mimiſchen Ausdruck herauszuarbeiten 
weiß. Es iſt dies, bei den dürftigen Anhaltspunkten, die 
ihr der Dichter der Rorane gegeben hat, ein Zeugniß der 
höchſten Geſtaltungsfähigkeit und ihres ächten Berufes zur 
großen Menſchendarſtellerin. So franzöſirt auch 
dieſe Rorane Nacine’s iſt (denn daß fie im Stück fo han— 
delt, wie eine Favorit-Sultanin, ſteht damit in keinem 
Widerſpruch), ſo orientaliſch wird dieſe Geſtalt doch 
unter der Hand der Mlle. Rachel. Der Grundton ſchon 
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kündigt uns, ſowohl ſeiner Tiefe nach, als auch durch 
die Schnelligkeit ſeiner Tonſchwingungen, das herrſchſüch— 
tige, leidenſchaftliche, zum Gebieten berufene Weib an. 
Und die ganz und gar von dem Hauche orientaliſcher 
Leidenſchaft und Tücke zugleich durchwehte Rede wird von 
jenen unheimlichen Blitzen des Auges begleitet, die uns 
die verzehrende Gluth nicht minder, als die durch ihre 
frühere Stellung an das Lauſchen und an Verſtellung ge— 
wöhnte Favoritin verrathen, welche vor keinem Verbrechen 
zurückbebt, gilt es nur, den Ehrgeiz zu befriedigen, oder den 
verletzten Stolz zu rächen. Wir können Rorane zwar in 
keinem Momente lieb gewinnen, ſie ſtößt uns durch die Ab— 
weſenheit alles menſchlichen Adels zurück, und den— 
noch feſſelt uns die ihr durch Mlle. Rachel geliehene un— 
heimliche Größe, die zerſtörende Kraft, welche Jeden 
dem Verderben weiht, der ſich nicht zum Werkzeug ihres 
Ehrgeizes machen will. Auch der Liebe zu Bajazet giebt 
Mlle. Rachel jene verzehrende Gewalt, die in jedem 
Augenblick auch den Gegenſtand ihrer Neigung verderben 
kann. In dieſer Seele haben die edlen Kräfte des Weibes 
zur Entſagung und zur Aufopferung eben ſo wenig eine 
Stelle, als die rührende Bitte und der Schmelz der Liebe. 
Und dennoch giebt ihr Mlle. Rachel in dem Bekenntniß 
ihrer Liebe für Bajazet (Akt zwei Scene 1) ſo viel 
Adel der Leidenſchaft, daß wir, einen Augenblick 
wenigſtens, an die beglückende Kraft derſelben glauben. 
Freilich weicht dieſer warme, wohlthuende Strahl gleich 
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wieder der verſengenden Flamme des Stolzes und des 
Ehrgeizes. In dieſer, aus einem Guß geformten Dar— 
ſtellung der Roxane erhoben ſich natürlich nun wieder 
einzelne Momente, in welche ſich die ganze Kraft des Genies 
der Rachel leuchtend zuſammenfaßte. Wir rechnen dahin 
gleich die erſte Unterredung mit Bajazet, und namentlich 
ihre Ueberraſchung, als er nicht ſogleich in die Erhebung 
Roxane's zur Gattin willigt, ein Augenblick, in welchem 
ſich die finſtern Gewalten ihrer Seele zum erſten Mal 
hervordrängen. Dann, als ihr Blick, nachdem Bajazet ſie 
durch das Bekenntniß ſeiner Liebe zu ihr getäuſcht, er aber 
in Gegenwart der von ihm geliebten Atalide zur Sprache 
der Zurückhaltung übergeht, auf Atalide trifft und ſie 
die Ahnung durchfliegt, dieſelbe könnte der Grund ſeiner 
karg zugemeſſenen Empfindung ſein. Aus dem folgenden 
Monologe lodern zum erſten Mal die Flammen der Eifer— 
ſucht hervor, einer Eiferſucht, der das Verderben auf dem 
Fuße folgen wird, wenn ſie ſich durch Beweiſe verſtärkt. 
Wie prüft fie Atalide, als ſie ihr den Befehl des Am u— 
rat zur Tödtung Bajazet's zu leſen giebt, ob ihre Nei— 
gung für Bajazet ſich verräth! Dieſe kleine Scene bot eine 
Fülle der feinften Nüancen dar, und bildete zugleich den 
motivirteſten Uebergang zu dem dämoniſchen Ausbruch 
im folgenden Monolog. Als Fatime der Rorane das 
verhängnißvolle Blatt der Atalide bringt, welches die 
Liebe Bajazet's für dieſelbe verräth, beginnt Mlle. 
Rachel die Rede in einer dumpfen Ruhe, unter welcher 
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man die furchtbarſte Aufregung arbeiten fühlt, und geht 
dann, nachdem ſie zitternd geleſen, in jenen aus Hohn, 
Bitterkeit und Wuth gemiſchten Ton über, welchen die 
Künſtlerin jedesmal nach dem Charakter der Situation und 
der darzuſtellenden Perſon zu färben verſteht. Von hin— 
reißender Wirkung iſt im fünften Akt der Moment, wo 
Bajazet, um Atalide zu retten, die Schuld dieſes Ver— 
hältniſſes auf ſich nimmt und von Rorane's Hand den Tod 
begehrt. Mlle. Rachel hört dieſem Bekenntniß mit einem 
furchtbaren inneren Kampfe zu, ſie greift krampfhaft zum 
Dolch, um Bajazet zu tödten, aber er entſinkt ihren Hän— 
den, und ſie heißt ihn mit dem ganz dumpf geſprochenen 
Sortez gehen, um ihn dem Verderben zu weihen. Da 
erſcheint Atalide und nimmt ihrerſeits flehend die Schuld 
Bajazet's auf ſich. Mlle. Rachel hört jetzt mit der un— 
heimlichen Beredſamkeit zu, die uns den Hohn ihrer Seele 
verräth und den Uebergang zu der bewunderungswürdig 
geſprochenen Antwort bildet, in der Roxane das Verder— 
ben Bajazet's in der Form furchtbarer Ironie ver— 
kündet. Man muß den ſymboliſchen Accent dieſer Worte 
gehört haben, um die volle Anſchauung dieſes in der Rache 
ſich befriedigenden Weibes für immer feſt zu halten. 

Wir haben in unſeren, dem Genius der Rachel nach— 
gehenden Auseinanderſetzungen einen für die Praxis der 
Schauſpielkunſt unendlich wichtigen Punkt noch nicht 
berührt, dem wir in einem der folgenden Artikel unſere 
Aufmerkſamkeit zuwenden werden, inwiefern nämlich dieſe 
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große Tragödin, welche die Feſſeln der franzöſiſchen Ma— 
nier durch die Kraft ihres Genies abgeſtreift hat, als 
Muſter für die Schauſpieler einer fremden, namentlich 
der deutſchen Nationalität gelten und ihr Vorbild ſein 
kann. Wir werden verſuchen, aus der Darſtellungsweiſe 
der Mlle. Rachel den Kreis zu ziehen, innerhalb welchen 
ſie für Alle ein unabläſſiges Vorbild iſt, und über 
welchen hinaus der Darſteller einer fremden Nationa— 
lität in der Aneignung, ſelbſt ihrer Vorzüge und Größe, 
nicht gehen darf, ohne Gefahr zu laufen, ſich von dem Ge— 
ſetze der Wahrheit und Schönheit zu entfernen. 


5. Mlle. Rachel als Pauline in Corneille's Boly- 
euete und als Lesbie. 


Nach einer längern Pauſe ſahen wir Mlle. Rachel in 
zwei Rollen wieder, als Pauline in Corneille's 
Polyeucte, martyr, und als Les bie in dem einaktigen 
Luſtſpiel von Barthet: Le moineau de Lesbie. Die 
Tragedie sainte von Corneille hat, außer einigen 
ſchwungreichen Stellen, aus welchen chriſtliche Begeiſterung 
ſpricht, und manchen ſchönen Intentionen, die aber in der 
Ausführung zu keiner vollen Geſtalt gelangt ſind, wenig 
tragiſchen Gehalt, ja überhaupt nur ein ſchwaches drama— 
tiſches Leben. Nicht als ob das religiböſe Märtyrerthum 
nicht ein hochtragiſcher Gegenſtand ſein könnte. Calderon 
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hat uns im ſtandhaften Prinzen gezeigt, welch' ein 
tragiſches Intereſſe ein Dichter dieſem Stoff abzugewinnen 
vermag, aber dies ruht bei Calderon gerade in dem, 
was dem franzöſiſchen Dichter in ſeinem Polyeucte fehlt. 
Calderon zeigt uns nämlich das Werden des Märty— 
rerthums, den vollen, alle Kräfte des Gemüths aufrufen— 
den Kampf ver religiöfen Begeiſterung mit der Tyrannei 
und dem fanatiſchen Haſſe. Hier iſt der Sieg des Chriſten 
vor unſern Augen über die natürliche Lebensliebe errungen, 
wir ermeſſen aus der Niedrigkeit und Noth, welche ein 
chriſtlicher Prinz für den Glauben erduldet, die Größe des 
Opfers, welches die religiöfe Begeiſterung bringt, und wir 
triumphiren mit Fernando über die ideale Kraft eines 
Geiſtes, welcher für eine Idee freiwillig in den Tod geht. 
Dies Werden des Sieges ohne die Darſtellung des Kam— 
pfes fehlt der Tragödie Corneille's. Daher läßt auch 
der Märtyrertod des Polyeucte kalt, weil niemals der 
Tod an und für ſich, ſelbſt wenn es ein Opfertod iſt, tra— 
giſch wirkt, ſondern allein der Prozeß zu dieſem Ziele 
hin, der Antheil, den unſere Seele an dem Kampfe 
nimmt. Auch fehlt der franzöſiſchen Tragödie diesmal die 
einzige Einheit, welche einen poetiſchen Werth hat, 
die Einheit der Handlung. Denn der Dichter hat 
unſer Intereſſe zwiſchen zwei ganz verſchiedene Gollifionen 
und Kämpfe getheilt. Pflicht und Liebe ringen in Pauline 
mit einander, und damit verbindet ſich dann wieder der 
Kampf des Märtyrers Polyeucte gegen das Heidenthum. 
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Aber auch der Kampf der Pauline zwiſchen Pflicht und 
Neigung iſt ohne ein rechtes inneres Leben; ſie ſchwärmt 
von der Pflicht mit einer ſo kalten Selbſtgefällig— 
keit, daß wir kaum an die Schwere ihres Kampfes zu 
glauben vermögen. Und nun vollends der Vater der Pau— 
line, Felix, welcher die Tochter in dieſen Zwieſpalt zwi— 
ſchen Pflicht und Liebe durch ſein Machtwort verſetzt hat, 
weil ihm dieſe Verbindung mit Polyeucte als eine vortheil— 
hafte erſchien, er iſt in ſeiner niedrigen, feigen, dem welt— 
lichen Vortheil alle ſittlichen Intereſſen opfernden Haltung 
ein ganz unwürdiger Hebel zur Entwickelung der Colliſion. 
Daß auch er zuletzt Chriſt wird, erſcheint nach ſeiner Ver— 
gangenheit wie eine Ironie auf alle Bekehrung und alles 
Märtyrerthum. Was ſoll die chriſtliche Gemeinde mit die— 
ſem Zuwachs, deſſen Abfall wir bei der erſten beſten Ge— 
legenheit vorausſehen! Auch Severe flößt mit ſeiner Lei— 
denſchaft für Pauline nur eine geringe Sympathie ein, 
weil wir zu wenig die Stärke derſelben erfahren, um von 
ſeinem Edelmuthe ganz ergriffen zu werden. Genug, die 
Tragedie sainte Corneille's iſt ein kaltrhetoriſches 
Stück, welches weder die Gläubigen, noch die Ungläubigen 
befriedigt und erhebt. Man ſieht, daß Corneille ſeiner 
tieferen Intention in der Bearbeitung nicht hat Herr wer— 
den können, nämlich uns durch die Handlung und die 
Charaktere zu zeigen, daß und wie das Chriſtenthum 
damals bereits den Boden der heidniſchen Welt durchfurcht, 
wie das neue Prinzip ſich ſchon der Gemüther bemächtigt 
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und den Glauben der alten Götter zertrümmert hatte. 
Aber dieſe poetiſche Intention iſt, wie geſagt, nicht durch— 
geführt worden. — 

Was hat nun Mlle. Rachel mit der Pauline ihres 
Corneille angefangen? Das, was eine große, ſchöpferi— 
che Natur mit einem ihr gegebenen jpröden Stoff beginnt, 
fie hat ihm das verborgenſte Leben abgelauſcht, ihm 
die verſteckteſten Funken entlockt, ſie hat dieſem Charakter 
den menſchlichſten Antheil abgewonnen, deſſen er nur 
irgend fähig war, ſie hat Verbindungen und Uebergänge 
geſchaffen, wo der Dichter ihr nur einen leeren Raum 
dazu gelaſſen, endlich in der Schlußſcene ihrer Be— 
kehrung ein ſo großartiges Bild jener Umwandlung hin— 
geſtellt, daß dies allein ihr einen erſten Platz unter den 
größten darſtellenden Künſtlern aller Zeit ſichert. In dem 
erſten Akt giebt uns Mlle. Rachel alle Elemente, welche 
uns für die Geſtalt der Pauline zu intereſſiren vermögen, 
wir empfinden durch ſie die Unruhe einer tiefbewegten 
Seele, welche ſich gegen die Kämpfe waffnet, die ihr zwi— 
ſchen Pflicht und Neigung drohen, uns aber auch über ihre 
ſittliche Stärke keinen Augenblick im Zweifel läßt, ob— 
gleich wir einen tiefen Blick in ihre vom Bilde des edlen 
Römers Severe erfüllte Seele thun. Mit dem feinſten 
Zuge deutete Mlle. Rachel, dem Vater gegenüber, der 
auf die Zuſammenkunft der Tochter mit Severe beſteht, 
die ſie fliehen möchte, darauf hin, wie ſie ſich überhaupt 
ſeinem Willen zum Opfer gebracht habe. Später ſehen 
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wir Mlle. Rachel den franzöſiſchen Dichter unendlich 
überholen, indem ſie uns, anftatt der trockenen Dialektik 
zwiſchen Pflicht und Neigung, eine edle, im tiefſten Innern 
zwar von Liebe für Severe bewegte, aber durch die Stärke 
des Pflichtgefühls doch unantaſtbare Natur zeigt. Oft 
fagte uns die Farbe eines einzelnen Ausdrucks, wie viel 
Pauline in dieſem Kampfe leidet, und wie viel Kraft ſie 
aufbietet, um nicht zu erliegen. Der geringe Aufwand, 
welchen die Künſtlerin zur Verſinnlichung ihrer Abſichten 
braucht, macht, daß ſie uns das Seelenleben ſtets in den 
feinſten Schattirungen zu geben vermag, weil jeder 
noch fo leiſen Schwingung der Seele ein Zug in dem fo 
begeiſtigten Antlitz, oder eine Modulation des Tones ent— 
ſpricht. Wir dürfen ferner in dem Bilde ihrer Pauline 
darauf als auf eine beſondere Schönheit hinweiſen, daß 
fie uns das Intereſſe ihres Gemüths für Polyeucte 
mit dem Muthe ſeiner Ueberzeugung wachſend zeigte, 
wodurch uns allein die ſpätere Hingebung für ihn erklär— 
lich wird. Nicht minder bedeutſam vermittelte Mlle. Ra— 
chel ihre letzte Umwandlung, ihre Bekehrung zum Chriſten— 
thum. Man fühlt ihr an, daß das neue Prinzip, ihr un— 
bewußt, ſich allmälig bei ihr Bahn gebrochen, daß ſie es 
zwar abwehrt und verurtheilt, aber darin zugleich auch un— 
freiwillig ein Bekenntniß ſeiner Stärke ablegt. Die todes— 
muthige Ueberzeugung, mit welcher Polyeucte für den 
chriſtlichen Gott zuletzt in den Tod geht, um ihn zu beken— 
nen, haucht auch ſeiner Gattin eine Ahnung von der 
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erobernden Kraft der neuen Lehre ein. Man ſah 
auf dem Antlitz der Mlle. Rachel, ehe Polyeucte zum 
Tode geführt wird, bei ſeinem chriſtlichen Bekenntniß, 
welche Gewalt dieſe Worte des Gatten auf ſie übten, wie 
fie eindrangen in ihr Gemüth. Der folgende Schritt zum 
offenen Bekenntniß erſchien nicht mehr wie ein Wunder, 
wir hatten dieſen Wendepunkt werden ſehen. Und doch, 
welch' ein Umſchwung der ganzen Perſönlichkeit, als Pau— 
line von dem Märtyrertod des Gatten zurückkehrt! Aller 
weltliche Schmuck entfernt, das Antlitz von dem ungeheu— 
ren Eindruck des Opfertodes erfüllt, ihre Seele durch— 
zittert von der Allgewalt des Glaubens und von der 
Gegenwart der göttlichen Gnade, die Züge ganz zu einem 
von chriſtlicher Begeiſterung ergriffenen Weibe verklärt! 
Zu dieſem Bilde wirkten die ganze Erſcheinung, wie die 
durchdringenden Accente der Seele in wundervollſter Har— 
monie in einander. — Der Tragödie folgte das kleine Luſt— 
ſpiel Le moineau de Lesbie, welches, bei manchem Ballaſt, 
einige poetiſche Scenen darbietet. Mlle. Rachel ſpielte die 
Les bie, des römiſchen Dichters Catull Geliebte, welche durch 
die Macht, die ihre Gegenwart noch auf den Geliebten aus— 
übt, dieſen zur ſchleunigen Löſung der Verbindung treibt, wo— 
durch er die freie Neigung zur Lesbie mit der ehelichen Feſſel 
vertauſchen wollte. Der Les bie iſt nur ein ſchmales Terrain 
gegeben. Zuerſt des Catull Trinkgenoſſen ſpöttiſch abfertigend, 
ſehen wir ſie nur in zwei Scenen, einmal von der Nachricht 
der Vermählung des Catull ſchmerzlich berührt und dann 
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durch die ſüße Erinnerung an die zarten Bande, die ſie 
früher mit dem Geliebten verknüpften, ihre Macht über 
ihn wiedergewinnen. Es war anziehend, die große tragiſche 
Schauſpielerin einmal ſich im kleinen Genrebild bewegen 
zu ſehen, wenngleich die Situation der Lesbie auch ihren 
tragiſchen Mittelpunkt hat. Dieſen ergriff natürlich Mlle. 
Rachel, ohne deshalb zu vergeſſen, daß ſie hier andere 
Farben anzuwenden hat, als auf dem Kothurn. Und doch 
wollte es uns bedünken, als ob, ſo viel Geiſt und feiner 
Verſtand ſich auch hier ankündigten, der großartige Zu— 
ſchnitt der Künſtlerin ſich gegen dieſe Verengung und Ein— 
ſchränkung auf dem beſcheidenen Feld der kleinen Genrema— 
lerei ein wenig ſträubte. 


6. Mlle. Rachel als Jeanne d' Are in der gleichnamigen 
Tragödie von Soumet. 


Als ſechſte Rolle hatte Mlle. Rachel die Jeanne d’Arc 
gewählt. Das Stück war angekündigt worden: Tragedie 
en einq actes et en vers par Mr. Alexandre Soumet, 
imitee de Schiller. Stammte dieſer Zuſatz: imitée de 
Schiller aus wirklicher Unkenntniß der Schillerſchen 
Tragödie, oder aus Pfiffigkeit, um dadurch ein größe— 
res Publikum herbeizulocken, welches ſich, den Schiller im 
Gedächtnis, leicht in dem franzöſiſchen Werke zu orientiren 
hoffen durfte? War dies das Motiv, wie wir anzunehmen 
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geneigt ſein möchten, ſo war dieſer Zuſatz jedenfalls eine 
Unverſchämtheit. Denn Soumet's Tragödie hat 
mit der Tragödie Schiller's grade nur den Namen 
gemein, weiter nichts. Bei Lebrun's Maria Stuart 
wäre ein ſolcher Zuſatz: imitee de Schiller wenigſtens in— 
ſofern gerechtfertigt geweſen, als der franzöſiſche Dichter 
ſich doch in den Hauptſcenen ganz an das deutſche Origi— 
nalwerk angelehnt hat. Daß die Abweichungen des fran— 
zöſiſchen Dichters unpoetiſche Veränderungen ſind, wie wir 
gezeigt, thut dabei nichts zur Sache. Aber zwiſchen der 
Jeanne d' Arc Soumet's und Schiller's iſt auch 
nicht der geringfte Zuſammenhang. Nur zwei Stellen er— 
innern oberflächlich an das deutſche Werk, die Erzäh— 
lung der Johanna von ihrer göttlichen Berufung und der 
Sieg ihrer Beredſamkeit über den Herzog von Burgund; 
aber die Situationen für dieſe beiden Stellen weichen von 
denen der deutſchen Tragödie völlig ab. Gleichwohl könnte 
die Tragödie Soumet's ja ſelbſtſtändige poetiſche Vor— 
züge darbieten, welche für uns die unwillkührliche Bezie— 
hung zur Schiller' ſchen Jungfrau nur um ſo intereſ— 
ſanter machten. Leider iſt aber dies durchaus nicht der 
Fall. Das Werk Soumet's iſt, mit und ohne Bezug 
auf die Jungfrau von Orleans Schiller's, ein ſo 
ſchwaches Stück, daß nur die einzelnen patriotiſchen, den 
Nationalruhm berührenden, Phraſen demſelben bei den 
leicht beweglichen Franzoſen eine günſtige Aufnahme er— 
werben konnten. Urſprünglich auf dem Theätre Royal de 
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Odeon dargeſtellt, iſt es, geſtützt durch Mlle. Rachel, 
ſeit 1846 auch Eigenthum des Theätre Francais geworden. 
Für uns Deutſche, die wir, einmal durch den unwill— 
kührlichen Hinblick auf die ſo unendlich populär gewordene 
Jungfrau Schiller's, deren dramatiſche und theatraliſche 
Gewalt ſich unverwüſtlich erhalten hat, die Jeanne d'Arc 
Soumet's beſonders dürftig und matt finden müſſen, 
und deren Nationalgefühl nicht, wie bei den Franzoſen, 
durch die Erinnerung an die Rettung Frankreich's wach ge— 
rufen wird, für uns wirkt dieſe Tragödie Soumet's von 
der Bühne herab geradezu wie eine Laſt, die man uns auf— 
erlegt, und die wir, um des berühmten Gaſtes willen, nicht 
abwerfen können. Soumet zeigt uns ſeine Jeanne 
d' Arc nur im Gefängniß, wo wir ſie als ein Opfer des 
Haſſes, der niedrigſten Tücke und der Leichtgläubigkeit ihres 
Vaters langſam dem Tode durch den Scheiterhaufen ent: 
gegen gehen ſehen, ohne daß unſer Gemüth, weder durch 
die paſſive Haltung der Jungfrau, noch weniger durch die 
Umgebung derſelben erhoben wird. Ja ſelbſt ihr Unter— 
gang iſt auf eine Zufälligkeit geſtellt, auf den Ausgang 
des Zweikampfes zwiſchen den Herzögen von Burgund 
und Bedford, deren Erſterer, durch Johanna's Bered— 
ſamkeit umgewandelt, ſich zu ihrem Vertheidiger aufwirft, 
während der Letztere, urſprünglich ihr Schützer gegen den 
Haß des Gerichtshofes, ſpäter, ganz unmotivirt, zu 
ihrem Verfolger wird. Nichts von einem bedeutenden hi— 


ſtoriſchen Hintergrund, einem intereſſanten, durch die Natur 
Rötſcher, Dramat. Abhandlungen. 3 
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der Charaktere irgend bedingten Conflikt, ja auch nur von 
einer dramatiſchen Kraft der Situationen. Denn ſelbſt der 
ſentimentale Vater der Jungfrau, in Begleitung der wei— 
nenden Töchter, und die Standhaftigkeit, mit welcher die 
Jungfrau in den Tod geht, vermögen uns nicht wahrhaft 
zu rühren und zu ergreifen, weil der Dichter nichts gethan 
hat, um uns über das Gefühl ſchöner rhetoriſcher 
Phraſen hinauszuheben. Dabei ſind der Tragödie manche 
Wendungen eingewebt, durch welche der hiſtoriſche Cha— 
rakter des Stücks verletzt worden iſt, Wendungen, denen 
man den abſichtlichen Hinblick auf das franzöſiſche Publi— 
kum der Gegenwart anmerkt. Genug, das Stück Sou— 
met's iſt eine in jeder Beziehung untergeordnete 
Arbeit, deren Wahl für Berlin durchaus keine glückliche 
genannt werden kann. — Dieſe dürftige Compoſition hing 
ihr Bleigewicht ſogar an die Schwingen der Mlle. Rachel. 
Wer die große Künſtlerin nur in dieſer Rolle geſehen, hat 
von ihrer ſpecifiſchen Stärke, ihrer wunderbaren, über— 
wältigenden tragiſchen Gewalt, kurz von ihrer ganzen 
künſtleriſchen Eigenthümlichkeit nur ein ſchwaches Bild 
empfangen. Nicht als ob nicht Vieles auch hier mächtig 
und des Genies der Rachel würdig hervortrat, ſo begabte 
Naturen verläugnen ſich nirgends, ihr Funke ſprüht ſelbſt 
aus dem widerſtrebendſten Stoff hervor, aber die Jeanne 
d'Arc der Rachel, geſchmiedet an Soumet's Compoſition, 
brachte nur den geringeren, wir möchten ſagen, grade den 
vergänglicheren Theil der Künſtlerin zur Erſcheinung, 
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während die leuchtendſten Blitze ihres Genies hier nicht 
hervorbrechen konnten. Daß Mlle. Rachel die Erzählung 
von ihrer göttlichen Berufung und ihre Viſion der heiligen 
Jungfrau mit aller Poeſie des Geheimnißvollen einer gott— 
begeiſterten Natur ausſtattete, daß ſie den Sinn des Her— 
zogs von Burgund mit der Kraft des geflügeltſten Wortes 
umwandte, daß fie als Heroine den Scheiterhaufen beſtieg, 
das ſind Züge, welche ſich bei Mlle. Rachel von ſelbſt 
verſtehen; aber derartige Höhepunkte einer künſtleriſchen 
Beherrſchung des Ausdrucks bilden nicht die weſentliche 
Größe dieſer Künſtlerin. Durch das, was ſie uns als 
Jeanne d' Arc zu geben vermochte, erhob ſie ſich nur über 
das Niveau der franzöſiſchen Recitation, ſie gab 
uns nur ein Zeugniß ihrer vollendeten Kunſt, den franzöſi— 
ſchen Vers zu behandeln, und ihrer ſie nie verlaſſenden Fein— 
fühligkeit, aber Soumet ließ ſie in Ketten tanzen, 
welche uns die ungeheuere Triebkraft ihres Genies verber— 
gen mußten. Allerdings geht Mlle. Rachel, wie wir 
gezeigt, auch bei den Geſtalten von Corneille und Ra— 
cine über die Conception des Dichters hinaus, und 
haucht derſelben etwas von ihrem vulkaniſchen Leben 
ein, welches uns ein unendlich geſteigertes Daſein 
jener Dichterfiguren offenbart, aber ſie hat zu ihrer Schö— 
pfung von den Dichtern wenigſtens bedeutende Situationen, 
großartige Contraſte und eine Scala leidenſchaftlicher Rhe— 
torik empfangen. Dieſes bedarf ſie zur vollen Entfaltung 
ihres Genies. Sou met hat ihr aber, anftatt des Mar— 
3 


36 Mademoifelle Rachel 


mors Corneille's und Racine's, aus welchen fie die 
Vereinigung antiker Schönheit und Bedeutſamkeit mit mo— 
derner Leidenſchaft und Seelentiefe formt, nur Sandſtein 
dargeboten, dem auch Mlle. Rachel, ſelbſt durch ihre 
kunſtvolle Meißelung, immer nur verhältnißmäßig grobe 
Züge einprägen kann. Die Jeanne d' Arc unſerer Künſt— 
lerin war ein großes Zeugniß für die Abhängigkeit, auch 
des ſchöpferiſchen Genies von dem Stoffe, an welchen er 
gewieſen iſt, und in welchen er ſeine Abſichten hineinbilden 
will. Racine und Corneille verhalten ſich zum Genius 
der Rachel mehr oder weniger wie ein gutes, dem Genius 
des Componiſten den kühnſten Flug verſtattendes und zur 
Entfaltung ſeiner Schwingen herausforderndes Libretto, 
Soumet's Jungfrau dagegen verhält ſich zu Mlle. 
Rachel wie ein trockenes, ſich der muſikaliſchen Behand— 
lung vielmehr entziehendes, als dieſelbe anregendes Li— 
bretto. 


7. Mlle. Rachel als Phädra in Racine's: Phädra. 


Es war zu erwarten, daß die Phädra von Racine, 
in welcher Mlle. Rachel am 19. erſchien, eine beſonders 
große Anziehungskraft ausüben würde. Keine franzöſiſche 
Tragödie iſt auf deutſchem Boden ſo heimiſch, wir möchten 
faſt ſagen, fo populär geworden, als Phädra, und grade 
Berlin hat den Vortheil, durch die Darſtellungen der 
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beiden deutſchen Künſtlerinnen: Sophie Schröder und 
Frau Crelinger, von dieſer Rolle beſonders lebendige 
und bedeutende Anſchauungen empfangen zu haben. Kein 
Wunder, daß das Opernhaus ſich in allen Räumen gefüllt 
hatte. Wir enthalten uns aller Rückblicke auf die Darſtel— 
lung der genannten deutſchen Darſtellerinnen, weil eine 
Vergleichung überhaupt nicht ſelten das Bild verrückt und 
Gefahr bringt, den Werth des Einen zu überſchätzen oder 
zu unterſchätzen, eine Gefahr, die bei der Eigenthümlichkeit 
der verſchiedenen Nationalitäten, denen Rechnung getragen 
werden muß, um ſo größer iſt. Wir wenden uns daher 
lieber ſogleich zur Schöpfung der fremden Künſtlerin und 
verſuchen die ſpecifiſche Stärke und Bedeutung 
derſelben mit Wenigem zum Bewußtſein zu bringen. Die 
Phädra der Rachel iſt eine Darftellung aus einem 
Guſſe, weil fie von einem einzigen Gedanken getragen 
und beherrſcht wird, einem Gedanken, der alle Adern ihrer 
Phädra durchdrungen hat. Dieſer Gedanke iſt, die Leiden— 
ſchaft der Phädra als ein Verhängniß des Weibes 
hinzuſtellen, der ſie durch eine dämoniſche Gewalt 
unterthan iſt, welcher ſie vergeblich zu entfliehen trachtet 
und unter deren Joch ſie ſich widerwillig zu beugen 
gezwungen iſt. In der Durchführung dieſes Gedankens 
liegt die Größe und die Einheit der Phädra unſerer 
Künſtlerin. Dadurch wird es ihr möglich, bis auf einen 
gewiſſen Grad die Idee des antiken Werkes, des Hippo— 
lytos, welches der Tragödie Racine's zu Grunde liegt, 
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wonach die Leidenſchaft der Phädra für Hippolytos 
eine Schickung der Göttin Kypria iſt, mit der Gewalt 
der modernen Leidenſchaft, welche ihr Schickſal allein 
auf ſich nimmt, zu vereinigen. In dieſer Auffaſſung und 
Durchführung liegt die tiefe, Mitleid und Schrecken 
zugleich erzeugende Gewalt der Phädra der Mlle. Rachel. 
Wir empfinden ein tiefes Mitgefühl mit der däm o— 
niſchen, über den Willen und die Kraft des Menſchen 
erhabenen Leidenſchaft, welche den Einzelnen zu ihrem Trä— 
ger und Werkzeug auserſehen und ihm die ganze zerſtörende 
Kraft ihres Giftes eingeflößt hat, gegen welches er ohn— 
mächtig ankämpft; wir empfinden aber zugleich auch 
Schrecken über den zu einer Naturgewalt herabgeſetzten 
Menſchen, der die Macht eingebüßt hat, ſich von derſelben 
zu befreien. Die Phädra der Rachel iſt die Verſinnli— 
chung dieſes wunderbaren und geheimnißvoll en 
Prozeſſes, kraft deſſen wir den von der Leidenſchaft be— 
herrſchten Menſchen, ſelbſt im Augenblick, wo wir ihn ver— 
urtheilen, zugleich freiſprechen, und, indem wir ihn 
freiſprechen, doch zugleich der Zurechnung nicht entziehen 
können. Die Phädra der Rachel iſt das Opfer einer 
unglückſeligen, in ihrer Entſtehung über alle Zurechnung 
hinaus liegenden Leidenſchaft, die durch die ungeheuere 
Stärke des Empfindens in uns den Vorwurf abſtumpft, 
den wir gegen ſie erheben wollen, weil wir durch die Ueber— 
gewalt des Gefühls gleichſam in die übermenſchliche 
Sphäre erhoben werden. Ja, es iſt etwas von der mytho— 
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logiſchen Raſerei des heroiſchen Zeitalters in der Phädra 
der Rachel, das uns mit geheimen Grauen und Mit— 
leiden zugleich erfüllt, weil wir das Weib hier den Ele— 
menten verwandter erblicken, noch ganz von der ungezähm— 
ten Stärke eines Gefühls und einer Richtung beherrſcht. 
Darin beruht der poetiſche Nimbus, welchen Mlle. 
Rachel ihrer Phädra zu geben weiß, durch welchen ein 
mythologiſches Weib vor uns ſteht, das uns durch 
die ungeheuere Intenſität der Leidenſchaft, durch die unver— 
wüſtliche Stärke ihres göttlichen Liebeswahnſinn's in ein 
Zeitalter noch ganz ungebrochenen, mächtigen Empfindens 
zurückverſetzt. Dies iſt der Totaleindruck der Phädra der 
Mlle. Rachel. Die Einzelheiten ſind nur Radien, welche 
aus dieſem Mittelpunkt herausſtrahlen. Die erſte Scene 
der Mlle. Rachel enthielt ſogleich die ganze Phädra im 
Keime. Ein hinſchwindendes, von der wühlenden Leiden— 
ſchaft verzehrtes ſchönes Weib erſchien, in deſſen Adern wir 
das Gift verbrecheriſcher Liebe gähren fühlten, deſſen 
Sinne gelitten, deſſen Geiſt ſeine Spannkraft verloren, 
das vergeblich mit ſich gerungen hatte, und vor ſich 
ſelbſt ein Grauen empfand. Alle dieſe Züge brachte die 
erſte Scene zur Erſcheinung. Die Künſtlerin hatte in kei— 
ner Rolle einen fo häufigen Gebrauch von dem tonloſen 
Hinwerfen ganzer Sätze gemacht, wie in dieſer, in kei— 
ner haben wir ſie in Momenten die ihr ſonſt fern liegende 
Manier der franzöſiſchen Recitation, das Tremuliren 
und Vibriren der Stimme anwenden ſehen, wie in der 
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Phädraz; aber dieſe Formen waren hier Farben, mit 
welchen fie Seelenzuſtände malte. Daß wir dabei auch 
der franzöſiſchen Eigenthümlichkeit Rechnung tragen, ver— 
ſteht ſich, denn Niemand kann die Wurzel ſeines Daſeins 
verläugnen, aber die häufige Anwendung grade dieſer bei— 
den Formen in der Behandlung der Rede, ſo ſpecifiſch 
franzöſiſch ſie auch find, ſonſt von Mlle. Rachel ſo ſpar— 
ſam gebraucht, wurden ihr in der Phädra Waffen zur 
Ausführung ihrer Abſichten, zur Verſinnlichung ihres 
Bildes. Mlle. Rachel giebt der Phädra nämlich 
durchweg einen fieberhaften Ton, der das Willen— 
loſe des Subjects, die in dem Gemüthe raſende Na— 
turgewalt abſpiegelt. Dieſem entſpricht jenes durch 
ganze Sätze, wie z. B. in der Scene mit Hippolyt im 
zweiten Akt, accentloſe Hinrollen der Rede, wodurch 
Phädra in ihrer Rede gegen den Stiefſohn jenes, wie 
in einer Art Raſerei hervorſprudelnde Bekenntniß ihrer 
Leidenschaft zur Anſchauung brachte. Der jqähe Wechſel des 
tonlojen, mit ungeheuerer Rapidität erfolgenden Hinwer— 
fens der Sätze, mit einer plötzlichen Vibration des 
Tons, wodurch bei einem Worte, oder einem kürzeren 
Satze verweilt ward, malte nicht ſelten die aus dem Zu— 
ſtande des willenloſen Erguſſes und einer fieberhaf— 
ten Erregtheit ſich plötzlich hervordrängenden Schmer— 
zen der Seele, wie das Gefühl der Schaam und des 
Grauens vor ſich ſelber. Nirgends wie in der Phädra 
haben wir das große Prinzip der Künſtlerin kühner 
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befolgen ſehen, daß ihr Alles auf die Situation, auf 
die Darftellung des jedesmaligen Seelenzuſtan— 
des ankommt, daß ihr dazu die Rede nur Mittel, nie— 
mals Zweck iſt. Wir dürfen dabei nicht überſehen, daß 
das Maaß, welches ſich natürlich jeder Berechnung entzieht, 
mit durch den Genius der franzöſiſchen Sprache und 
Nationalität bedingt wird, und daß eine deutſche 
Schauſpielerin in derſelben Rolle niemals dieſelbe Volubi— 
lität, denſelben Abfall, daſſelbe Maaß des tonloſen Hin— 
rollens anwenden dürfte, um die Zerſtörung und die ver— 
zehrende, wie ein Dämon aus der Seele herauftönende 
Leidenſchaft zu malen, aber das Prinzip, welches Mlle. 
Rachel anwendet, iſt wahr, ihm verdankt die Künſtlerin 
zum Theil ihre größten Wirkungen. An ihrer Phädra 
muß auch den ſchwächſten Augen die Macht und Bedeutung 
der Schule, inſofern darunter die vollendete Tech— 
nik verſtanden wird, klar werden. Auch in dem Ausbruch 
der furchtbarſten Leidenſchaft keine Spur eines Sichüber— 
nehmens, einer ſichtbaren Anſtrengung der Kräfte, kein 
hörbares Athemſchöpfen, kein aus unzureichender Ausdauer 
ſtammendes Verwiſchen der Rede. Denn ſo mächtig auch 
die Tiefe des Tones der Rachel iſt, ſo macht ihre 
Herrſchaft über ihre Stimme doch allein erſt ihre unge— 
heuere Wirkung möglich. Auch ihrer Plaſtik müſſen wir 
das Zeugniß einer immer nur die Situation, als 
ſolche, berückſichtigenden Wahrheit geben. Sie macht, 
wie dies grade in dieſer Rolle ſo häufig iſt, durchaus keine 
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ſogenannten ſchönen Bilder, ſie iſt mit ſogenannten male— 
riſchen Stellungen unendlich ſparſam, weil ſie den 
Körper immer nur als eine Hülle der Seele betrachtet, 
der ſtets das innere Leben durchſcheinen laſſen ſoll. Daher 
iſt fie auch in der Phädra in ihrer Plaſtik vielmehr be— 
deutſam, als nur ſchön. Die Schönheit der Form 
iſt ihr nur der Wächter, damit die Wahrheit nicht unedel 
werde. Nichts bewunderungswürdiger in dieſer Beziehung 
als ihr Sterben als Phädra. Man durchlebt den 
Prozeß des Sterbens mit einer erſchütternden Wahr— 
heit, man fühlt das Gift an das Herz treten, und doch 
iſt Mlle. Rachel in dieſen ſo unendlich wahren Augen— 
blicken niemals unedel oder unſchön. Der mimiſche 
Theil, für uns eigentlich die genialſte und am wenigſten 
lernbare Seite der großen Künſtlerin, ſtand auch in der 
Phädra wieder auf ſeltener Höhe. Die Erfolge der 
Phädra zu regiſtriren, erläßt man uns gewiß gern, 
fie verſtehen fich nach ſolcher Leiſtung von ſelbſt. 


8. Mlle. Rachel als Adrienne Lecoupreur im gleichnamigen 
Stück von Seribe. 


Am 21. erſchien Mlle. Rachel zum erſten Male als 
Adrienne Lecouvreur in dem fünfaftigen Schauſpiel 
gleiches Namens von Scribe und Legouvé. Dies 
Drama, zuerſt im April 1849 auf dem Theater der Repu— 
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blik aufgeführt, machte in Paris ein außerordentliches 
Glück, welches ihm auch ſehr raſch den Weg über ganz 
Frankreich bahnte. Die Adrienne Lecouvreur, die 
berühmte Schauſpielerin zur Zeit der Regentſchaft in 
Frankreich, und ihr, auch hiſtoriſches, Verhältniß zum 
Herzog Moritz von Sachſen, bildet den Mittelpunkt 
des Stücks. Daſſelbe iſt, mit unverkennbarer Vergegen— 
wärtigung der eigenthümlichen Größe der Mlle. Rachel, 
von den Dichtern für dieſelbe geſchrieben worden, und ver— 
herrlicht zugleich die Künſtlerin, welche die Tradition 
durchbrochen, einen neuen, der Wahrheit huldigenden Stil 
an die Stelle der ſingenden Recitation und des unnatür— 
lichen Pathos in der Tragödie geſetzt hat, wie das edle, 
inmitten der Verderbniß der vornehmen Welt durch die 
reinſte, edelſte, aufopferungsfähigſte Liebe ſtrahlende Weib, 
das durch ihre tiefe Künſtlernatur und ihr unverfälſchtes 
Empfinden das menſchlichſte Intereſſe erregt und die über— 
tünchte Bildung der innerlich rohen und durch und durch 
frivolen Geſellſchaft beſchämt. Wir erkennen in dieſem 
Drama die geſchickteſte Hand in der Behandlung des Stof— 
fes und in der Verfolgung des Zweckes, in einem an 
und für ſich ſpannenden und durch die Situationen feſſeln— 
den Drama zugleich der Mlle. Rachel die reichſte Gelegen— 
heit zur Entfaltung ihrer Genialität darzubieten. Es wal— 
tet in dieſem Stücke der feine, ordnende Verſtand und das 
ungemeine Geſchick in der Verkettung der Intrigue, wie 
wir ſie in den beſten Komödien Scribe's finden. Wir 
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können natürlich nicht ermitteln, wie viel in der Erfindung 
des Plans dem als Mitverfaſſer genannten Legouvé ange— 
hört, aber durch das Ganze der Compoſition weht jener pi— 
kante Verſtand, der uns in den intereſſanteſten Stücken 
Scribe's begegnet und der uns ſo oft ſchon unſere Be— 
wunderung abgenöthigt hat. Wie viel können deutſche 
Dichter der Gegenwart an der Compoſition dieſer 
Adrienne Lecouvreur von dem franzöſiſchen Dichter lernen! 
Wie wenig läßt ſich im Gebiete des Schauſpiels von dem, 
was ſeit wenigſtens ein paar Decennien auf unſerem deut— 
ſchen Boden gewachſen iſt, an Kunſtverſtand, an feiner 
Wendungsfähigkeit, an Subtilität in der Einfügung der 
einzelnen Ringe zu einer fortlaufenden Scenenkette mit die— 
ſer Adrienne vergleichen! Wer nicht ganz blind, oder, als 
dramatiſcher Dichter, von einer verdummenden Selbſt— 
gefälligkeit beſeſſen iſt, muß dieſe Ueberlegenheit der Fran— 
zoſen im Converſationsſtück fühlen. Der Dichter der 
Adrienne Lecoupreur verfeßt uns durch die Figuren 
ſeines Stücks wirklich in die frivole Atmoſphäre jener Zeit 
der Regentſchaft, die Farben ſind dazu mit feiner Berech— 
nung gewählt, der ganze Dialog athmet dieſen Ton, aus 
dem ſich nur Adrienne ſelbſt zu einer edlen Haltung er— 
hebt. Am gelungenſten erſcheint uns an dieſem Schau— 
ſpiel die dramatiſche Fortleitung der Handlung. 
Der Verfaſſer hat oft die zierlichſten Häkchen gebogen, um 
durch ſie einen neuen Ring in der Kette zu befeſtigen; 
nirgends iſt eine plumpe Hand ſichtbar, ſondern überall 
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eine feine Berechnung in der Steigerung des Intereſſes 
und der Stimmung, ohne je in einen trockenen Calcul hinein— 
zugerathen, welcher die Wirkung zerſtört. Die Perſonen 
find zu lebendigen Gegenſätzen auseinandergetrieben und 
die urſprüngliche Farbe derſelben iſt mit ſicherer Hand feſt— 
gehalten. In nichts indeſſen hat der Verfaſſer der Adrienne 
ſo ſehr ſein Geſchick bewieſen, als in der Art, wie er alle 
Strahlen des Genies unſerer berühmten Künſtlerin in die 
für ſie geſchriebene Rolle der Adrienne Lecouvreur 
zu ſammeln gewußt hat. Wer Mlle. Rachel kennt, wer 
eine Anſchauung ihrer künſtleriſchen Eigenthümlichkeit ge— 
wonnen hat, wird bis in die geringſten Züge der 
Adrienne das Urbild des Dichters erkennen, er wird mit 
einer faſt mathematiſchen Gewißheit die Wirkungen des 
Talents der Mlle. Rachel berechnet finden, und doch ſtört 
dieſe Abſicht, und dieſe fortlaufende Beziehung zu Mlle. 
Rachel als Trägerin der Adrien ne durchaus nicht, weil 
die Situationen, in welche die Adrienne verſetzt iſt, in 
ſich ſelbſt doch natürlich, ungeſucht und dem Weſen der 
Adrienne nicht widerſtrebend ſind. Nur in einem 
Punkte der Compoſition iſt für den tiefern Blick ein Bruch 
in der Entwickelung, eine Wendung, in welcher der Dich— 
ter, im Hinblick auf Mlle. Rachel, offenbar zu düſtere, 
mit dem Grundton des Werkes micht übereinſtim— 
mende Farben gewählt hat, kurz, wo die Stimme der 
Begeiſterung für den Triumph der Mlle. Rachel die 
Stimme des Dichters übertönt hat. Dies iſt der Tod 
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der Adrienne. Er iſt, wenn auch durch das vergiftete 
Bouquet, welches ihr die tief verletzte, tückiſche Nebenbuh— 
lerin ſendet, um ſie zu tödten, geſchickt herbeigeführt, doch 
durch den Ton und die Richtung des ganzen Stücks 
nicht gerechtfertigt. Der Tod kommt nur mecha— 
niſch an Adrienne heran, und geht nicht aus der Anlage 
und Entwicklung des Dramas hervor. Daher erſchüttert 
der Tod und das Hinſcheiden der Adrienne wohl, aber 
er erzeugt keine wahrhaft tragiſche Stimmung, weil 
die Adrienne nur wie eine Sache vernichtet wird, deren man 
ſich entledigen will, aber weder für eine Schuld büßt, noch 
durch die ganze Verkettung der Verhältniſſe als ein noth— 
wendiges Opfer derſelben fällt. Genug, die Sterbe— 
ſcene der Adrienne iſt ein Tribut, welchen der Dichter 
nur der bewunderungswürdigen Kunſt der Mlle. Rachel 
dargebracht hat, auf der Bühne zu ſterben, und uns das 
Hinſcheiden durchleben zu laſſen. Wir verzeihen es Scribe, 
nachdem wir Mlle. Rachel haben ſterben ſehen, daß er 
ihr dazu Gelegenheit geboten, aber wir brechen doch nach— 
träglich über dieſen, dem Schauſpiel eigentlich fremdartigen 
Zug den Stab. 

Es that uns und mit uns gewiß Vielen wohl, einmal 
Mlle. Rachel, nachdem wir dieſelbe ſtets auf dem Gebiete 
der franzöſiſchen Tragödie, in den Feſſeln des Alexandri— 
ners und einer meiſt pathetiſchen Rhetorik den Kampf 
menſchlicher Leidenſchaften hatten darſtellen ſehen, in einem 
Converſationsſtück menſchliche Leiden und Freuden 
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durchleben zu ſehen. Und die Adrienne hat dem Genius 
der Künſtlerin einen herrlichen Spielraum dazu gewährt. 
Was wir aus ihren Darſtellungen ſchon früher heraus— 
erkannt haben, daß ſie mit einer, dem oberflächlichen Blick 
ſich leicht verbergenden Fein fühligkeit die Farben, ſelbſt 
bei aller Verwandtſchaft der Heroinen in der franzöſiſchen 
Tragödie, doch ſehr abzuſchatten verſteht, das drängte ſich 
in der Adrienne Lecouvreur ſogleich auch dem Laien 
auf. Bei allen Contraſten ihrer Stimmung, bei allen 
Kämpfen, in welche der Dichter ſie verſetzt hat, immer be— 
fanden wir uns doch im Rahmen des Converſationsſtücks, 
wir ſahen eine Salondame im edelſten Stile vor 
uns, welche uns durch den Adel ihrer Natur, nicht durch 
eine angebildete vornehme Manier imponirt, der hochher— 
zigſten Entſchlüſſe fähig, voller Hingebung an eine ihre 
Phantaſie bezaubernde ritterliche Perſönlichkeit. Dieſe 
vornehme Künſtlernatur ſahen wir das Entzücken 
eines bebenden Herzens, die Bitterkeiten gekränkter Liebe, 
verletzten Stolzes, eiferſüchtiger Aufregung durchleben und 
uns in allen Lagen, in welche ſie von dem Dichter geſetzt 
worden iſt, das höchſte Intereſſe an ihrem menſchlich ſo be— 
rechtigten Empfinden erwecken. Zum erſten Male offenbarte 
uns Mlle. Rachel auch die Töne eines dem Schmerz ſich 
hingebenden Weſens, wir ſahen ſie ſich auch durch Thrä— 
nen erleichtern. Dabei wieder die höchſte Mäßigung in der 
Geberde, der beſeelteſte Ausdruck und die, auch in den 
Augenblicken der ſchmerzlichſten, aufregendſten Kämpfe ſtets 
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bewahrte vornehme Haltung, wodurch ſie eine ſo impo— 
nirende Herrſchaft ausübt. Der Gipfel der Darſtellung 
war die, durch ihre erſchütternde und aus der feinſten Be— 
obachtung hervorgegangene Wahrheit bewunderungswür— 
dige Sterbeſcene. Alle Wandelungen von der durch 
den Hauch des vergifteten Bouquets bewirkten Betäubung 
bis zum völligen Irrſinn, und endlich von dem Erwachen 
aus dieſer Geiſtesabweſenheit bis zu den brennendſten 
Todes ſchmerzen und dem zermalmendſten Kampf, von 
dem Leben zu ſcheiden, das ſie ſo gern noch umklammern 
möchte, alle dieſe Wandlungen bildeten ein ſo erſchüttern— 
des und großartiges Ganze, daß wir athemlos lauſchten 
und uns doch durch die furchtbaren Wahrheiten äſthetiſch 
niemals verletzt fühlten. 


9. Mlle. Rachel als Virginie und Athalie. 


Mlle. Rachel ſchloß am 2. ihr glänzendes Gaſt— 
ſpiel in der Virginie mit der Tragödie gleichen Namens 
von M. Latour (de Saint-Ybars), welcher der 
zweite Akt der Athalie von Racine folgte. Dieſer Vor— 
ſtellung, der zwölften im Cyclus der Künſtlerin, waren 
die Wiederholungen der Phädra, Adrienne Lecouv— 
reur und der Camille in den Horaziern vorangegan— 
gen, Schöpfungen, über welche wir uns bereits ausführ— 
lich erklärt haben. Der Wiederholung der Horazier 
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hatte Mlle. Rachel am Sonnabend noch ein artiges 
Genrebild von Ponſard, betitelt Lydie, hinzugefügt, 
in welchem die Künſtlerin die graziöſe, eiferſüchtig ſchmol— 
lende, und zugleich ein wenig koquette Geliebte des Ho— 
raz mit allem Zauber des Liebreizes und der feinſten Wen— 
dungsfähigkeit ausſtattete, ſo daß die tragiſche Muſe ſich 
ganz in ein nur durch feine Liebenswürdigkeit ſeſſelndes 
Weib verwandelt hatte. Die letzte Vorſtellung der Künſt— 
lerin, Virginie, bot uns zugleich ein verhältnißmäßig 
wenig bekanntes Stück dar. Nicht ohne formelles Geſchick 
für Bühnenwirkung gearbeitet, und in einer geſchmackvol— 
len, reinen, bisweilen auch zu poetiſchem Schwunge ſich 
ſteigernden Sprache geſchrieben, kann dieſe Tragödie 
doch durchaus für kein Kunſtwerk gelten. Mit den 
Werken der altfranzöſiſchen Tragödie darin auf glei— 
cher Linie ſtehend, daß die Wirginie die römiſche Welt 
ganz in eine modern franzöſiſche umſchafft, und dem eigent— 
lich geſchichtlichen Geiſte wenig Rechnung trägt, ſo 
ſehr ſie auch in manchen Aeußerlichkeiten eine anti— 
quariſche Genauigkeit beobachtet hat, leidet dies Werk vor— 
nämlich an dem Grundfehler, daß es uns den Appius 
Claudius mit allen Zügen einer unedlen, niedrigen, ja 
brutalen Natur hingeſtellt hat, der uns in ſeinem Verhält— 
niß zur Virginie nur Abſcheu einflößt und dadurch die Vir— 
ginie zu einem bloßen Opfer einer durch Nichts gemilder— 
ten Niederträchtigkeit herabſetzt. Entweder mußte der Dich— 
ter den großen politiſchen Wendepunkt, den Sturz 
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der Decemvirn durch fein Drama vor uns werden laſ— 
ſen, eine Aufgabe, die offenbar über ſeine Kräfte ging, 
oder, zog er ſich auf die Welt der ſubjectiven Leiden— 
ſchaften zurück, ſo mußte er den Appius Claudius 
wenigſtens mit dem Adel der Leidenſchaft ausſtatten, 
der ihn uns intereſſant macht und ſein ſpäteres Verfahren 
gegen Virginie als Ausdruck einer übermächtigen Empfin— 
dung erſcheinen läßt, welche den urſprünglich edleren Kern 
in ihm erſtickt. So aber iſt auch ſelbſt das erſte Gefühl 
des Appius Claudius für Virginie nur eine über— 
müthige Laune, die ſich nachher in eine, an Franz 
Moor's Tücke und Bosheit gegen Amalie erinnernde Wuth 
verwandelt. Genug, der Dichter hat dadurch den für ſeine 
Tragödie menſchlich intereſſanten Schwerpunkt aus den 
Händen gegeben und dann alle Folgen dieſes Mißgriffs 
auf ſich nehmen müſſen. Denn die ſonſtigen Schwächen in 
der Compoſition dieſer Tragödie rühren von der Urſünde 
her, die wir angedeutet haben. Die Aufmerkſamkeit, welche 
wir der großen Künſtlerin ſchuldig ſind, geſtattet uns nicht 
länger dabei zu verweilen. Da die Virginie zum erſten 
Mai 1845 auf dem Theätre francais gegeben worden iſt, 
ſo hat der Dichter ſicher bei ſeinem Werke Mlle. Rachel 
gegenwärtig gehabt. Der Dichter iſt zu beneiden, welcher 
ſeinem Drama ſolche Flügel leihen kann, um es über den 
Boden zu heben! Sieht er Mlle. Rachel die Virginie 
ſpielen, ſo wird er ſich über ſeine eigene Kraft in der ſüße— 
ſten Illuſion wiegen. Welch' ein ſchönes, geſchloſſenes 
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Bild, dieſe Virginie! In holder Jungfräulichkeit erſchei— 
nend, römiſchen Ernſt und mädchenhafte Anmuth in ſich 
vereinigend, voll Pietät für den Vater und die Penaten des 
Hauſes, der unziemlichen Bewerbung des römiſchen Macht— 
habers zuerſt den ſittlichen Stolz in unſchuldvollſter Weib— 
lichkeit entgegenſtellend, dann in dem Heiligthum ihrer 
Ehre und weiblichen Würde durch Appius Claudius' freches 
Anerbieten verletzt, demſelben das empörte Gemüth einer 
noch ganz unentweihten Natur zeigend, ſahen wir die 
Künſtlerin nach einander alle Schmerzen und Erſchütterun— 
gen durchlaufen, die ihr durch die niedrige Bosheit des 
Appius Claudius bereitet werden. Zur Hervorbrin— 
gung dieſes bewegten Bildes der römiſchen Jungfrau hat— 
ten das Wort, der mimiſche und plaſtiſche Ausdruck der 
ganzen Perſönlichkeit wieder das engſte Bündniß mit ein— 
ander geſchloſſen. Der Virginie ſchloß ſich der zweite 
Akt der Athalie an, in der wir ein furchtbar-unheim— 
liches Bild der Baalsdienerin Athalie empfingen, ein 
Fresko-Bild in großen Zügen, in Maske, Ton, Haltung, 
Blick die von finſtern Traumgeſichten erſchreckte, in ihren 
Grundfeſten erſchütterte Königin, ſchlangenartig ſich um 
das prieſterliche Kleid ringelnd, um es in dieſer Umarmung 
zu erdrücken, und doch ohnmächtig es zu vernichten! Von 
der keuſchen römiſchen Jungfrau zu dieſer grauenerregenden 
Baalsdienerin, welch' ein ungeheurer Sprung, der uns 
auch die außerordentliche Verwandlungsfähigkeit der Künſt— 
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Berlin hat uns dies reiche, großartige Talent in ſeinen 
herrlichſten Schöpfungen gezeigt. Wir müſſen hinzufügen, 
daß es die Natur der Dichtungen, in welchen Mlle. Rachel 
erſchien, mit ſich bringt, daß dieſelbe faſt immer größer 
war, als die poetiſche Geſtalt, welche ſie zu verkörpern 
hatte. Mlle. Rachel kennt, bei dem Zuſtande der dra— 
matiſchen Poeſie der Franzoſen, jenes Gefühl faſt gar 
nicht, was große deutſche und engliſche Schauſpieler ihren 
Größen gegenüber ſo oft empfinden, ſich zur Höhe der poe— 
tiſchen Charaktere aufſchwingen, mit forſchendem Geiſte 
den Lebens faden derſelben aufſuchen und dann den müh— 
ſamen Rückweg zur Geſtaltung derſelben im Sinne des 
Dichters durchwandern zu müſſen. Sie bereichert durch 
die Quellen ihres Genius jene dichteriſchen Perſönlichkei— 
ten, welche einſt unter dem Eindruck des Hofes und for— 
meller Geſetze erwachſen waren, indem ſie ihnen ächt 
menſchliche Leidenſchaften einhaucht, und ihre Rhe— 
torik zu einer durchſichtigen Hülle von Seelenzuſtänden 
verklärt. Möchte es der großen Künſtlerin vergönnt 
ſein, einmal aus dem Strome reinſter Poeſie zu trinken, 
gegen welche ſich die altfranzöſiſche Tragödie doch meiſt nur 
wie ſtehendes Waſſer verhält, wir meinen aus Shake— 
ſpeare und Göthe! Aber dies werden, bei der geringen 
Fähigkeit der franzöſiſchen Sprache und Nationalität, ſich 
fremde Idiome, Lebens- und Denkweiſen treu anzueignen, 
wohl fromme Wünſche bleiben. Wer wünſchte ſonſt wohl 
Mlle. Rachel und uns nicht den Genuß, ſie einmal als 
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Lady Macbeth zu ſehen! Aber fo fern uns auch die 
altfranzöſiſche Tragödie liegt, ſo nahe iſt uns doch der 
Genius der Rachel durch die Art und Weiſe ihrer 
künſtleriſchen Verſinnlichung dieſer Geſtalten getreten, weil 
fie uns eine Macht, Größe, Furchtbarkeit und Majeſtät 
menſchlicher Leidenſchaften in einer weiblichen Seele 
aufgeſchloſſen hat, für welche wir bis dahin keinen Maß— 
ſtab gekannt haben. Und darin liegt ihre befruchtende 
Kraft, welche die Künſtlerin auch auf ihre deutſchen Genoſ— 
ſen ausüben kann. Wer die Weiſe der Künſtlerin, ganz 
ſo wie ſie leibt und lebt, auf die Darſtellung der 
Seelenzuſtände übertragen wollte, liefe Gefahr zur ärg— 
ſten Karikatur zu werden, weil ihm dabei zwei Faktoren 
fehlen würden, der ſchöpferiſche Genius und der 
Geiſt der Nationalität, in welchem ſich Mlle. Rachel 
bewegt. Und hier gilt es, die Grenzlinie der bilden— 
den Kraft zu bezeichnen, welche Mlle. Rachel auch auf 
deutſche Schauſpieler und Schauſpielerinnen auszuüben 
vermag. Das Prinzip, nach welchem Mlle. Rachel 
geſtaltet und ſchafft, iſt von allgemeinem, weit über 
die Grenzen der Nationalität hinausreichendem Werthe, 
nämlich den ganzen Umfang der Rede wie der Per— 
ſönlichkeit unabläſſig zum Ausdruck der Seelen— 
zuſtände zu verwenden. Dazu dient ihr die bewunde— 
rungswürdige Technik in der Behandlung der Rede, wie 
ihre ſtets der Situation ſich anſchmiegende Plaſtik und Mi— 
mik. In dieſem ſtetigen Ineinanderwirken dieſer drei Fak— 
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toren zur Abbildung des individuellen Lebens und ſeiner 
Wandlungen liegt die außerordentliche Meiſterſchaft der 
Rachel und ihre erſchütternde Wahrheit. Die natürliche 
Schranke wird ihr nur durch den Geiſt ihrer Nationali— 
tät und namentlich ihrer Sprache gezogen, welche, ihrem 
Weſen nach, einen ganz anderen Tonfall, andere 
Inflerionen der Stimme, andere Tempi bedingt, 
als die unſrige. Deshalb wäre ein Nachſchaffen der Rachel 
mit demſelben Wechſel des Tons und der Tempi eine 
Sinnloſigkeit, weil der Geiſt der deutſchen Sprache einen 
andern Tonfall, andere Zeitmaße, andern Wechſel der 
Stimme fordert. Wohl aber bleibt Mlle. Rachel in der 
Art, der Rede, auch der längſten, Leben und Farbe zu 
geben, und ſich ſo vor Eintönigkeit zu ſchützen, in ihrer 
Kunſt, den Vocalen und Conſonanten ihre tiefe ſym— 
boliſche Kraft abzulauſchen und zu benutzen, wie in der 
Vermeidung alles Dehnens und alles hohlen Declamirens 
ein unabläſſiges Muſter. Eine Schauſpielerin, welche 
mit Verſtand die Kunſt der Rachel anwendet, d. h. 
mit Berückſichtigung des Geiſtes der beiden verſchiedenen 
Sprachen, wird gewiß daraus den ſchoͤnſten Gewinn 
ziehen, weil ſie ſicher ſein kann, ſich vor Eintönigkeit, 
Schönrederei und dem Schleppen der Rede zu bewahren. 
Aus dem Geſagten folgt daher auch, daß Mlle. Rachel, 
obwohl innerhalb der franzöſiſchen Nationalität 
ſtehend, doch durchaus nicht in franzöſiſcher Ma— 
nier befangen iſt, ſondern dieſelbe, wie wir dies bereits 
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in unſerem erſten Artikel ausgeſprochen haben, vielmehr 
durchbrochen hat, indem ſie die Wahrheit an die 
Stelle jenes ſingenden Pathos geſetzt hat, welches die gang 
und gäbe Weiſe der tragiſchen Recitation der Franzoſen 
war und noch iſt. Die Darſtellung der Rachel iſt nicht 
Manier, ſondern Stil, und zwar großartiger, 
freier, kühner Stil, nur bedingt durch die Natur des 
darzuſtellenden Gegenſtandes und des Geiſtes 
der franzöſiſchen Sprache. Aus dieſem Boden einer 
zu ihrem reinſten künſtleriſchen Ausdruck gebrachten Na— 
tionalität erhebt ſich nun die Plaſtik und Mimik der 
Rachel zum Ausdruck des ewig Wahren, Bedeu— 
tungsvollen und Schönen. Hier feiert die Künſt— 
lerin ihre reinſten, über jede Nationalität hinausreichenden 
Siege, hier ſpricht ſie die allen Menſchen vernehmliche 
Sprache des beſeelteſten Lebens. Wer dieſen wunderbaren 
Verein von Natur und Geiſt, von Unmittelbarkeit und 
Studium, von Begeiſterung und Beſonnenheit in Mlle. 
Rachel mit freiem Blick betrachtet, wird die Seltenheit 
ſolcher Erſcheinung begreifen und in ihrer Anerkennung ſich 
freudig bewegt fühlen. Es war uns eine erhebende Be— 
ſchäftigung, dem Geiſtesleben dieſer Künſtlerin denkend 
nachzugehen und durch unſere Erkenntniß ihres Weſens 
und ihrer Bedeutung ſowohl ein Zeugniß deutſcher Kritik, 
als deutſcher Geiſtesfreiheit abzulegen. 
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10. Mlle. Rachel als Thisbe in Victor Hugo's Angelo. 


Wir haben uns in unſeren früheren Berichten über 
das Genie der Rachel ausführlich ausgeſprochen und 
daſſelbe in ſeiner ganzen Beſtimmtheit und ſpezifiſchen 
Stärke zum Bewußtſein gebracht. Genug für die Einſich— 
tigen, und für Diejenigen, welche ſich der Größe nur des— 
halb widerſetzen, „weil ſie zu Grunde gehen würden, wenn 
ſie ſie anerkennten,“ haben wir nicht geſchrieben. Diesmal 
erſcheint die große Künſtlerin nur auf flüchtigem Durchzug. 
In dieſem Cyklus tritt ſie in zwei neuen Geſtalten vor 
uns hin. Mit der einen derſelben eröffnete ſie ihr Gaſt— 
ſpiel, nämlich mit der Thisbe in Victor Hugo's An— 
gelo, einem Stücke, welches V. H. vor etwa 16 Jahren 
verfaßt hat. Kaum das Genie der Rachel vermag dieſe 
Tragödie über Bord zu halten. Sie iſt ein Gemiſch von 
Unnatur und Abſichtlichkeit, von prahleriſchen Großmuths— 
phraſen und von Trivialitäten, ein forcirter und darum 
ohnmächtiger Anſatz, gewiſſe ſociale Gegenſätze in den 
Kampf zu führen, ein Verſuch, der ſich neben der Recht— 
fertigung, oder beſſer der Erklärung, Victor Hugo's 
über ſeine Abſichten in dieſer Tragödie nur noch aben— 
teuerlicher ausnimmt. Alſo über das Stück, heut gewiß 
längſt von dem Dichter ſelbſt zu den Todten geworfen, kein 
weiteres Wort der Kritik. Aber die Darſtellung der Ra— 
chel in der Rolle der This be zeigt, was eine großartige, 
tiefe Natur aus der Fülle ihrer Phantaſie aus einer Figur 
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zu machen im Stande iſt, zu der der Dichter kaum das 
Skelett geliefert hatte. Welch' Fleiſch und Blut be— 
kundet dieſe Thisbe der Rachel, verglichen mit Victor 
Hugo's Marionette, welche von den widerſtrebendſten 
Affekten hin und hergeriſſen, bald der opferbereiteſten Groß— 
muth, bald der niedrigſten Rachſucht entgegentaumelt, nur 
von der Willkühr des Dichters geformt und beherrſcht! 
Welche Flamme ſteigt aus dieſem Rauche Victor Hu— 
go's durch die Rachel empor! Das iſt die aus dem 
Volke erwachſene Schauſpielerin mit glühender Leidenſchaft 
im Herzen, verſchmäht von dem Gegenſtande ihrer Liebe, 
die eiferſüchtige Furie, die liſtige Circe, die höhnende 
Schlange und das zu augenblicklicher Großmuth ſich auf— 
raffende Weib! Das Alles erſcheint in der Darſtellung der 
Rachel ſo wunderbar vereinigt, daß die Figur wie ein 
lebendiges Geſchöpf ausſieht, während doch nur die ſchö— 
pferiſche Kraft der Rachel uns zu dem Glauben erhoben 
hat, hier ſtehe ein wirkliches Weib vor uns. Ja, das 
Leben, womit ſie dieſe zerfetzte, unwahre, ja unmögliche 
Geſtalt übertüncht hat, iſt ein Triumph des Genius, 
wie er kaum überwältigender gefunden werden kann. Da— 
zu wirkt wieder bei dieſer Künſtlerin Alles mit, der ſeltenſte 
Verein von Eigenſchaften, die Natur und Geiſt auf eine 
einzige Perſönlichkeit häufen können. Die Fülle des 
Lebens, über welches die Rachel gebietet, iſt erſtaunens— 
würdig. Nichts in dieſem Weſen wirkt vereinzelt. Immer 
iſt es der Zuſammenklang von Erſcheinung und Hal— 
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tung, des Blicks und der unendlich beredten Lippen des 
geſprochenen und des vorbereiteten Wortes, des natürlichen 
Klanges und des ſymboliſchen Ausdrucks, welchen ſie den 
ſprachlichen Elementen mitzutheilen verſteht, die gemeinſam 
ein von Kraft ſtrotzendes Leben erzeugen. Und darin liegt 
jene zündende Gewalt, deren ſich jetzt keine Schauſpielerin 
auf deutſchem Boden rühmen kann. Daher die ſeltene 
Erſcheinung, daß, ſo lange die Rachel auf der Bühne 
ſteht, man ſich im Augenblick kaum um den wirklich poeti— 
ſchen Werth des Dargeſtellten bekümmert, denn ſie giebt 
immer ein Stück vollen Lebens, mag ſie nun ver— 
ſchmähte Liebe rächen, oder ſich opfern, die Nebenbuhlerin 
niederdonnern, oder wie eine Viper hinterliſtig ſtechen, 
immer dringt ein großes, leidenſchaftliches Weib, ſelbſt in 
der ſchwächſten Dichtung, deren Träger die Rachel iſt, mit 
unwiderſtehlicher Macht auf uns ein! Und in dieſer im pe— 
ratoriſchen Gewalt liegt die Feſſel, welche uns die 
Rachel anlegt, wenn wir der Darſtellerin gegenüberſtehen, 
der wir uns ſelbſt da, wo ſie in Widerſpruch mit der 
Schönheit tritt, nicht entwinden können. So in ſich abge— 
ſchloſſen die Rachel in ihrem Spiele erſcheint, ſo feſtgezo— 
gen der Kreis ihres Schaffens iſt, dennoch wird man nicht 
müde, ſie zu ſehen, zu hören, weil wir durch ſie ſtets das 
Gefühl eines aus der Tiefe geſtaltenden Lebens gewinnen, 
welches ſich die Modulationen, dieſe Bewegungen, dieſe 
Plaſtik dazu mit Naturnothwendigkeit erſchaffen hat. Was 
in ihr dieſen Charakter des Urſprünglichen, Geſetz— 
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gebenden hat, erſcheint nun freilich bei der Schweſter 
Rebekka, welche uns Mlle. Rachel an jenem Abend 
zum erſten Mal in der Rolle der Katharina Bragan— 
dini vorführte, als eine bis zum Mechanismus herab: 
gedrückte Copie. Rebekka Felir iſt gewiß nicht ohne 
Talent, namentlich nicht ohne Aneignungsfähigkeit; aber 
ſie erſcheint, mit der großen Schweſter zuſammenſpielend, 
wie eine umgekehrte Tapete derſelben. Hätte man 
Mlle. Rachel nicht neben ihr, ſo würde ſie viel erfreulicher 
wirken, aber in einem Athem das Urbild und das mecha— 
niſche Abbild, iſt zerreißend. 


11. Mlle. Rachel als Velle-Isle in dem Schauſpiel gleichen 
Namens. 


Man muß entweder mit Blindheit geſchlagen ſein, 
oder nicht ſehen wollen, wenn man beſtreitet, daß Mlle. 
Rachel, innerhalb des Kreiſes der franzöſiſchen Dichter, 
einer außerordentlichen Mannigfaltigkeit der Geſtal— 
tung fähig iſt, und einen Reichthum verſchiedenarti— 
ger Individualitäten zu ſchaffen vermag. Allerdings iſt 
dieſer Kreis der dramatiſchen Poeſie der Franzoſen über— 
haupt ein verhältnißmäßig beſchränkter, verglichen mit der 
unendlichen Fülle von Lebensformen der dramatiſchen 
Poeſie der Engländer und Deutſchen. Was aber die 
franzöſiſche Poeſie nur irgend im Gebiete des Ernſtes von 
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Unterſchieden der Perſönlichkeiten zuläßt, das bringt Mlle. 
Rachel auch zur höchſten Beſtimmtheit plaſtiſcher Unter— 
ſchiedenheit. Die römiſche Virginie, das Baals— 
weib Athalie, und Mlle. de Belle-Isle, welche 
auseinandergehaltene Lebensbilder! Wer fein hört und 
ſcharf ſieht, wird auch zwiſchen den beiden, durch ihre ſitt— 
liche Grundlage ſehr verwandten, Individualitäten der 
Virginie und der Belle-Isle zarte Unterſchiede und 
Schattirungen des Grundtons und der ganzen Er— 
ſcheinung wahrnehmen. Und welch' ein gewaltiger 
Sprung von dieſen ju ngfräulichen Geftalten zum 
grauenerregenden Baalsweibe Athalie! Schon bei 
der erſten Anweſenheit der, Rachel in Berlin hielten 
wir dies Bild für eine ihrer vollendetſten Schöpfungen. 
Dieſer Eindruck hatte ſich jetzt wiederholt, als wir ſie nach 
der Virginie am 19. wieder als Athalie ſahen, ja wo 
möglich noch erhöht, weil wir immer mehr inne wurden, 
welch' ein durchgebildetes Bewußtſein dieſe Formen erzeugt 
hat. Wer vermag ſich dies heidniſche Weib des alten 
Bundes im Kampf mit der Prieſterherrſchaft, die herrſch— 
ſüchtige, auf einem Vulkan ſtehende Fürſtin, die vor keinem 
Mittel zurückbebt, ſich den Thron zu ſichern, ergraut in 
einem verbrecheriſchen Geſchlecht, und doch zugleich in be— 
ſtändiger Furcht vor dem Traumgebild des Prieſterzöglings, 
wer vermag ſich dieſe Geſtalt charakter iſtiſcher und 
zugleich phantaſiereicher zu denken, als ſie die Ra— 
chel zur Anſchauung bringt! Wer hier nicht die höchſte 
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Einheit des Stils herausfühlt, dem ijt überhaupt 
nicht zu helfen. Und damit ſtelle man Mademoiſelle 
de Belle-Isle der Rachel zuſammen! Mit ihrem Er— 
ſcheinen, mit ihrer ganzen Haltung, ihren erſten Worten 
und den fie begleitenden Bewegungen ſteht die ſittliche 
Grazie eines Mädchens vor uns, vor deren Werth wir 
uns, inmitten einer frivolen, von Laſtern zerfreſſenen Welt, 
unwillkührlich beugen, an der ſogar die Frechheit eines 
Richelieu zerſchellt! Dieſer Nimbus ſittlicher Gra— 
zie, mit welchem die Rachel diefe Belle-IJsle umgiebt, 
iſt für uns der eigentlich poetiſche Kern ihrer Darſtel— 
lung, aus dem ſich das Einzelne, Alles naturgemäß ent— 
faltet. Aus dieſem Bilde einer bewußtlos wirkenden, ſitt— 
lichen Gewalt, von der ſtrengen Convenienz geſellſchaftlicher 
Formen beſchirmt und zugleich durch Seelenleiden gereift, 
erheben ſich dann die Momente, wo die Rachel als 
Belle-Isle, in der furchtbaren Colliſion, die ſie zu ver: 
nichten droht, in Ton und Geberde die conventionellen 
Formen abwirft und die Angſt des gefolterten Herzens und 
ſeine Verzweiflung zu ihrem Rechte bringt, zu einer wun— 
derbaren tragiſchen Gewalt. Und liegt in dieſem Contraſt, 
wie ihn die Rachel giebt, nicht etwa die höchſte Wahr— 
heit? Denn Mlle. de Belle-Isle wäre keine ſo tief 
empfindende, ſo ſittlich ſchöne Natur, wenn nicht in dem 
Augenblick, wo ſie einem teufliſchen Plane zu erliegen 
droht, auch der Schrei der Verzweiflung bei ihr ſein Recht 
hätte. In ſolchen Momenten, wie ſie uns Mlle. Rachel 
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in den Seelenqualen ihrer Belle-Is le vergegenwärtigt, 
empfinden wir die Tiefe und die Gewalt des unſterblichen 
Wortes: „Es giebt Situationen, wo Verzweiflung Pflicht 
und jeder Troſt eine Niederträchtigkeit ift.” — Der Rolle 
der Belle-Isle folgte dann der vierte Akt der 
Phädra. Solche herausgeriſſene Scenen haben ſtets 
etwas Mißliches, weil der Zuſchauer ſich ſehr ſchwer gleich 
in die Mitte des Lebens hineinſtellt, das er nicht vor ſich 
hat werden ſehen. Und nun gar in die Qualen eines ſo 
zerſtörten Lebens, wie das der Phädra! Und dennoch 
ſtand in dieſer einzigen Scene das ganze mytholo— 
giſche Weib vor uns, von der elementaren Kraft über— 
gewaltiger Leidenſchaft zu Grunde gerichtet. — Es iſt un— 
zweifelhaft, daß der Rachel, weil ſie an ihrer Nationali— 
tät auch ihre Schranke hat, die Verkörperung ſolcher 
Geſtalten verſagt ſein wird, welche mit dem franzöſiſchen 
Weſen gar keine Verwandtſchaft haben, ja durch 
eine tiefe Kluft von demſelben geſchieden ſind, Geſtalten, 
welche der franzöſiſche Genius überhaupt nicht einmal bis 
in ihren letzten Wurzelfaſern begreifen und anſchauen kann. 
Dahin gehören z. B. Geſtalten wie Gretchen und 
Klärchen, welche in dem Zauber ihrer idealen Nai— 
vetät und Gemüthstiefe den Franzoſen überhaupt 
unfaßbar ſind, weil ſie zu ihnen auch nicht die geringſte 
Wahlverwandtſchaft haben. Aber man gebe Mlle. Rachel 
aus dem Reiche der engliſchen und deutſchen Poeſie 
Individualitäten, zu welchen ſie von ihrem Standpunkt 
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aus die Brücke ſchlagen kann, und man wird dann ſchwer— 
lich etwas Vollendeteres von irgend einer deutſchen 
und engliſchen Schauſpielerin empfangen können! Ja, 
wir bekennen es offen, wir vermögen uns kein poetiſcheres, 
kein geiſtigeres Bild zu ſchaffen, als es uns Mlle. Rachel, 
wenn ihr dies vergönnt wäre, von einer Lady Milford, 
Orſina, Eboli und Lady Macbeth geben würde. 
Dieſe Ueberzeugung hat diesmal die große Künſtlerin nur 
noch tiefer in uns befeſtigt. 


12. Mlle. Rachel in der Rolle der Diane de Mirmande im 
Schauſpiel gleichen Namens. 


Am 7. erſchien Mlle. Rachel zum erſten Male in 
der von ihr geſchaffenen Rolle der Diane de Mirmande in 
dem neuen Schauſpiel von Augier: Diane. Augier 
iſt ohne Zweifel einer der talentvollſten Dichter des jetzigen 
Frankreichs. Schon vor mehreren Jahren bewährte er in 
feinem geiſtvollen Luſtſpiel: La cigu& einen feinen Verſtand 
für dramatiſche Compoſition, wie für die Grazie des Aus— 
drucks. Durch ſein neueſtes größeres Werk hat ſich Augier 
gewiſſermaßen zwiſchen die Ertreme des alten, ſogenannten 
klaſſiſchen, und des modernen Drama's, wie 
ſolches beſonders durch Victor Hugo ausgebildet wor— 
den iſt, geſtellt. In dieſem Streben Augier's, ſowohl 
die Kälte und rhetoriſche Haltung des alten Dra— 
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ma's, als die Unnatur und Forcirtheit der modernen 
franzöſiſchen Tragödie zu vermeiden, und die Würde des 
erſteren mit der Wärme der letzteren zu vereinigen, liegt 
die Berechtigung unſeres Dichters. Er wollte in ſeiner 
Diane den Glanz und die Vollendung der Form, wie ſie 
in Corneille und Racine zur Erſcheinung gekommen, mit 
dem Intereſſe an echt menſchlichen Charakteren und 
Situationen in Einklang bringen. Noch iſt unſer Dichter 
allerdings nicht zu dieſer Harmonie durchgedrungen, 
denn in der Diane überwiegt unbedingt der Glanz der 
Form die dramatiſche Kraft der Compoſition. Daher 
Diane durch jeden Verſuch der Uebertragung, und wäre ſie 
noch jo gewandt, ihren Hauptreiz einbüßen muß! Die 
Abſicht unſeres Dichters, mitten in die Welt Ludwig's XIII. 
einen, durch Adel und Hoheit der Geſinnung an die Welt 
des Alterthums erinnernden Charakter zu verſetzen, ihn 
zum verherrlichten Mittelpunkt zu erheben, dazu ein Weib 
zu wählen, deren Kraft ſchweſterlicher Liebe nur durch die 
Begeiſterung für das Staatswohl, welches ſie in der 
Erhaltung des Cardinals Richelieu erblickt, überwogen 
wird, dieſe Abſicht macht der Geſin nung Augier's 
zwar alle Ehre, aber in der Aus führung derſelben liegt 
auch zugleich die äſthetiſche Schwäche ſeines Stücks. 
Wir werden nämlich in dem Stück nicht ſowohl durch die 
zwingende Macht der Verhältniſſe zur Größe der Diana 
emporgehoben, ſondern die Situationen ſind vielmehr 
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darauf berechnet, dieſen Lieblingscharakter unabläſſig in 
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das glänzendſte Licht zu ſtellen. Und in dieſer ftets fühl: 
baren Abſicht liegt die erkältende Wirkung unſeres 
Dramas. Ja, die Spitze deſſelben, wo Diana, nachdem ſie 
die Unterredung Richelieu's mit König Ludwig be— 
lauſcht, und, begeiſtert für die ſtaatsmänniſche Größe Richeli— 
eu's, den Bruder ſogar der Erhaltung des Miniſters zu opfern 
bereit iſt, dieſe Spitze ihrer ſittlichen Größe iſt vielmehr eine 
aus der Berechnung des Dichters entſprungene, als 
aus der Kraft der Situation und der handelnden 
Perſonen erwachſene Kataſtrophe. Der Zuſchauer muß 
zu ihrem Verſtändniß die weltgeſchichtliche Bedeutung 
Richelieu's mitbringen, um die Entſchließung der 
Diana begreiflich zu finden. Niemand aber wird aus 
der einzigen Unterredung zwiſchen dem König und Richelieu 
die folgende Kataſtrophe Diana's für motivirt erklären, 
weil ſie ſich nicht aus der geſammten Bewegung des Dra— 
mas begreiflich macht, ſondern nur der beabſichtigten 
Verherrlichung der Diana dient. Dieſer Grundzug ver— 
ſtändiger Berechnung, nicht unmittelbaren und darum 
unwiderſtehlich wirkenden Lebens, geht als ein erkälten— 
der Ton durch unſer Stück, welches übrigens im Einzel— 
nen, namentlich in der Zeichnung mancher Geſtalten, uns 
ſchöne Züge des Talentes darbietet. Die Löſung des Gan— 
zen, wie überhaupt der fünfte Akt befriedigt nicht, denn 
auch ihm fühlt man die Abſicht an, Diana in einer 
neuen Situation durch die Größe ihrer opferungsfähigen 
Natur leuchten zu laſſen. Die Reſignation Diana's, 
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mit welcher wir entlaſſen werden, giebt dem Zuhörer das 
Gefühl einer unaufgelöſten Diſſonanz! — Nun zu 
Mlle. Rachel als Diana. Glücklich Herr Augier, 
daß er über eine ſo geniale Kraft für ſeine Diana ver— 
fügen konnte! Ja, der Hinblick auf ſie hat jedenfalls mit 
zur Entſtehung dieſer ganzen Geſtalt beigetragen. Wahre: 
res, Ergreifenderes, bis in die geringſten Einzelheiten 
Ausgearbeiteteres haben wir niemals von der Bühne her— 
ab geſehen und bewundert, als die Diana der Rachel. 
Die an das Mütterliche ſtreifende Zärtlichkeit für den gelieb— 
ten Bruder, die Sorge für ſein Wohl und Wehe, die Ho— 
heit des Charakters, dann der Kampf zwiſchen Liebe und 
Ehre, die Kraft der Reſignation, alles dies kam mit einer 
ſo inneren Wärme, einer ſolchen Wahrheit und 
Schönheit zugleich zur Erſcheinung, daß wir uns bei 
dieſem Triumph höchſter Begabung und vollendeter Herr— 
ſchaft über den Stoff in einer, zwiſchen Rührung und 
Entzücken wechſelnden Stimmung befanden. Wir kön— 
nen aus der Fülle des ganzen Bildes keine einzelnen Züge 
herausheben, ſo ſehr bildet es eine Kette des edelſten, fein— 
fühlendſten Lebens, welches die läuternde Flamme der 
Kunſt von jeder Schlacke gereinigt hat. Vor der Schön— 
heit und Weiblichkeit dieſes Bildes müßte endlich 
auch das eingelernte Dogma: Mlle. Rachel könne 
wohl raſen, aber die Töne echter Weiblichkeit ſeien 
ihr verſagt, zu Aſche ſchmelzen. Wir wenigſtens begehren 
niemals einen edleren Ausdruck echter Weiblichkeit in ihrer 
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erhabenen Rührung, wie in thränenvoller Wehmuth zu 
ſehen, als ihn uns die größte Schauſpielerin der gegen— 
wärtigen Welt hingezaubert hat. Der aufgeregteſte 
Beifall, mit welchem Mlle. Rachel während der ganzen 
Vorſtellung überſchüttet wurde, war nur der gerechte Tri— 
but, welchen die bewegte Verſammlung der ſchöpferi— 
ſchen Kraft dieſer großen Künſtlerin zollte. Nach unſe— 
rem Empfinden müßten alle deutſche Schauſpielerinnen 
die Kränze ihres Ruhms zu den Füßen ihrer großen Ge— 
noſſin niederlegen, und in der freiwilligen Huldigung 
dieſer außerordentlichen Erſcheinung ſich zur freieſten Aner— 
kennung ihrer Kunſt erheben. 


13. Mlle. Rachel in Potsdam. 
(Nach mündlichen Mittheilungen der Künſtlerin.) 


Den Freunden und Verehrern der großen Künſtlerin 
wird eine getreue, aus zuverläſſiger Quelle geſchöpfte, 
Darſtellung der Beziehungen, welche ſich für Mlle. Rachel 
während ihrer diesmaligen Anweſenheit in Berlin zu dem 
glänzenden Kreiſe fürſtlicher Perſonen, welche Potsdam 
um dieſe Zeit in ſich vereinigte, ergeben haben, ſicher von 
Intereſſe ſein, um ſo mehr, als ſich Neid und kleinliche 
Geſinnung überhaupt darin gefallen, die Ehren, welche 
einer großen Künſtlernatur geworden ſind, theils zu ent— 
ſtellen, theils abſichtlich zu verſchweigen. So ehrenvoll 
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auch Mlle. Rachel bei ihrem früheren Aufenthalt in Ber— 
lin ſtets in Potsdam von dem kunſtſinnigen Monarchen 
aufgenommen worden war, ſo blieb der Künſtlerin doch 
durch den erhöhten Glanz, welchen diesmal der fürſtliche 
Kreis ausſtrahlte, noch größere Ehren zu erleben vorbehal— 
ten. Mlle. Rachel erſchien am 8. Juli zum erſten Mal 
in Potsdam im Theater des neuen Palais als Ca— 
mille in den Horaces von Corneille. Die Rückſicht, 
welche man für den künſtleriſchen Rang der Mlle. Rachel 
gezeigt hatte, dieſelbe, nebſt den ſie begleitenden Mitglie— 
dern ihrer Familie, in einem andern Saale, als ihre Ge— 
ſellſchaft, ſpeiſen zu laſſen, lehnte die Künſtlerin mit der 
Bemerkung ab: „Comme un bon général j'aime aux 
grands jours de bataille faire mon repas au milieu de 
ina troupe.“ Nach einer Spazierfahrt im Park, wozu der 
Künſtlerin königl. Equipagen zur Verfügung geſtellt wor— 
den waren, und einer ſehr huldvollen Begegnung mit dem 
Prinzen von Preußen und dem Prinzen Friedrich 
der Niederlande, fand am Abend die Vorſtellung der 
lHoraces ftatt, in welchen Mlle. Rachel ſtets einen ihrer 
unfehlbaren Siege über die Gemüther erringt. Die er— 
lauchte Verſammlung ward zur hoͤchſten Bewunderung Bin: 
geriſſen. Graf Redern übernahm es, im Auftrage Sr. 
M. des Königs, Mlle. Rach el der ruſſiſchen Kaiſerin 
vorzuſtellen, welche, tief ergriffen von der tragiſchen Ge— 
walt der Künſtlerin, dieſer Bewegung den für Mlle. Ra— 
chel ſchmeichelhafteſten Ausdruck gab. Des Königs Ma— 
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jeſtät machte der von ihm fo oft bewunderten Künſtlerin 
das für eine Tragödin ehrendſte Geſtändniß: „Je suis tout 
bouleversé.“ Die auf Montag bereits anberaumte Vor— 
ſtellung der Adrienne Lecouvreur unterblieb wegen 
der drückenden Hitze; dagegen erging an Mlle. Rachel 
die ehrenvolle Aufforderung, die Geburtstagsfeier Ihrer 
Majeſtät der Kaiſerin am Dienſtag durch ihre Kunſt ver— 
herrlichen zu helfen. Auf der Pfaueninſel, wohin ſich 
die glänzende Verſammlung begeben hatte, riß Mlle. Ra— 
chel, welcher hier nur der grüne Teppich der Natur als 
Schauplatz ihrer Kunſt zu Gebote ſtand, alſo ohne allen 
theatraliſchen Apparat, durch die Vielſeitigkeit und Gewalt 
ihres Talents Alles mit ſich fort. Dieſelbe hatte nämlich 
einige Scenen aus der Virginie, 2 Akte aus der Phä— 
dra und den zweiten Akt der Adrienne Lecouvreur 
geleſen. Ein Laut der Bewunderung drängte ſich 
von Aller Lippen. Der Kaiſer von Rußland, welcher 
Mlle. Rachel zum erſten Male geſehen, geſtand der Künſt— 
lerin, gegen welche er ſich unmittelbar nach der Vorſtellung 
über ihre außerordentliche Wirkung ausſprach, daß er ſie 
noch größer fände als ihren Ruf. Die Künſtlerin war 
von der mit der höchſten Wärme ſeiten des Monarchen 
ihr geſpendeten Anerkennung, wie von der mächtigen Per— 
ſönlichkeit des Kaiſers tief ergriffen; ja ſie gefiel ſich in 
ihren Mittheilungen beſonders darin, den Eindruck dieſer 
Begegnung, wie der ganzen Perſönlichkeit des Kaiſers 
mit allem Glanz ihrer reichen Phantaſie wiederzugeben. 
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Der Kaiſer, welcher Mlle. Rachel gegenüber nur der vor— 
nehme Cavalier ſein wollte, erſuchte die von der Anſtren— 
gung ihres Spiels ſichtlich angegriffene Künſtlerin, ihren 
Sitz nicht zu verlaſſen, und drohte ſich zu entfernen, wenn 
ſie ſeinem Wunſche nicht Folge leiſtete. Mlle. Rachel, 
indem ſie ſo manche ähnliche Triumphe an ihrem Geiſte 
vorübergehen ließ, erklärte mit großer Genugthuung, daß 
alle ihr am Hofe der Königin Victoria wie Louis 
Philipp's einſt gewordenen Ehren gegen die Wärme, 
die erleſene Art, mit welcher ihr hier von allen den 
fürſtlichen Perſonen begegnet worden ſei, in den Hinter— 
grund träten. Zugleich hatte der Kaiſer Mlle. Rachel 
perſönlich nach St. Petersburg eingeladen, wo dieſelbe im 
nächſten Jahre zwei Monate ſpielen wird. Tages darauf 
(am Mittwoch) ſpielte Mlle. Rachel noch im Theater in 
Potsdam vor einem eigens dazu geladenen Kreiſe, 
dem die Königin mit ihren zurückgebliebenen hohen Gäſten 
beiwohnte, Phédre und den Moineau de Lesbie. Vor 
dieſer letzten Vorſtellung hatte des Königs Majeſtät bereits 
der Künſtlerin ein wahrhaft Königliches Geſchenk 
überreichen laſſen, und der Kaiſer überſchickte ihr durch den 
Grafen Orloff einen eben ſo geſchmackvollen, als koſt— 
baren Schmuck, eine Doppelbroche, in welcher zwei präch— 
tige O pale zwiſchen zwei Kreiſen glänzender Diamanten: 
faſſung in tauſend ſchönen Farben ſpielen. Mlle. Rachel 
war von all' dem Erlebten, von den ihr in ſolcher Fülle 
gewordenen Auszeichnungen auf das Freudigſte bewegt und 
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gab ſich dieſer heiteren Stimmung bei einem Abſchieds— 
mahle, welches ihr ein älterer Freund am Donner— 
ſtag gegeben hatte, mit der dieſelbe im Leben ſo aus— 
zeichnenden Einfachheit, Natürlichkeit und echten Lie— 
benswürdigkeit hin. Von der Freude und Befriedigung, 
mit welcher Mlle. Rachel Deutſchlands gedenkt, geben 
die improviſirten Zeilen Zeugniß, welche ſie, auf den 
Wunſch des Prof. Henſel, welcher die Künſtlerin gezeich— 
net, unter feine Arbeit ſetzte: „Mes regards se tourneront 
toujours avec bonheur du cöt& de Allemagne.“ Und 
ſicher ſtimmen die Verehrer dieſer größten Schauſpielerin 
der Gegenwart in den Wunſch des Königs ein, welcher 
Mlle. Rachel auf ihre Aeußerung, daß ſie ſtolz ſei, wie— 
der in Sansſouci vor Sr. Majeſtät erſcheinen zu können, 
huldvoll erwiederte: „Ce ne sera pas la derniere fois.“ 


I. Signora Riſtori in Berlin. 


1. Allgemeine Geſichtspunkte. Ihr erſtes Erſcheinen in Berlin 
als Mirra. 


Es iſt ſehr erfreulich, daß uns ſo bald die Gelegenheit 
wird, die Signora Riſtori, deren Ruhm ſich in kurzer 
Zeit zu einer außerordentlichen Höhe geſteigert hat, kennen 
zu lernen. Die Wiege dieſes Ruhmes iſt Paris, nicht 
Italien, die eigentliche Heimath der Künſtlerin. In der 
Weltſtadt Paris gewann die raſch wachſende, bis zur 
Begeiſterung von mancher Seite her ſich erhebende Aner— 
kennung ein um ſo größeres Gewicht, als Paris der Bo— 
den der Rachel war, auf welchem dieſe große Tragödin 
faſt funfzehn Jahre hindurch vom klaſſiſchen Theätre fran- 
cais aus ſouverain geherrſcht hatte. Dieſer fi unwill— 
küͤhrlich aufdrängende Vergleich, von Paris aus durch künſt— 
leriſche und unkünſtleriſche Motive genährt, giebt der 
Signora Riſtori auch in Deutſchland noch ein beſon— 
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deres Intereſſe, da ja auch die Rachel in dieſem Lande 
ſo große Triumphe gefeiert hat. Die Kritik, welche ſich in 
ausführlicher Würdigung der Rachel ergangen, kann dieſen 
Vergleich nicht ablehnen, obwohl jeder Künſtler zunächſt 
nach ſeinem eigenen Werthe beurtheilt, aus ſich ſelbſt ge— 
würdigt zu werden das unbeſtrittene Recht hat. Auch die 
Kritik hat daher beide Geſichtspunkte feſtzuhalten. Signora 
Riſto ri erſchien am 12. zuerſt als Mirra in Alfieri's 
Tragödie gleichen Namens vor dem mit größter Spannung 
der Künſtlerin harrenden Publikum. Signora Riſto ri iſt 
eine edle, zur Darſtellung tragiſcher Zuſtände berufene Na— 
tur, voller Beweglichkeit der Geſichtszüge, welche eine Scala 
der mannigfaltigſten Seelenſtimmungen wiederzugeben ver— 
mögen. Die Plaſtik iſt meiſt von edler Ruhe beherrſcht, 
wenn auch nicht immer bedeutungsvoll genug, nicht 
immer von idealer Bildung. Die Bewegung der Arme, 
namentlich die Art, wie die Künſtlerin dieſelben bisweilen 
ſinken läßt und ausbreitet, würden wir nicht immer unter 
das Geſetz der Schönheit zu bringen wiſſen. Aber 
Signora Riſtori weiß ſich doch auch in dieſem Gebiete 
zu künſtleriſchen Höhen aufzuſchwingen, welche die Weihe 
ihres tragiſchen Berufes verkünden. Wir erinnern nament— 
lich an die Momente des vierten Akts, an ihr Erwachen 
aus der Ohnmacht und die kühne Verleiblichung der plötz— 
lichen Ertaſe, als fie dem Hintergrunde zuſtürzt. Das 
Organ der Künſtlerin iſt umfangreich, geiſtig beherrſcht, 
den Intentionen der Seele fo gehorchend, daß wir bei ihr 
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den Eindruck einer frei mit ihrem Material ſchaltenden Na— 
tur empfangen. Am meiſten ſchmiegt ſich der Ton den 
Empfindungen des Schmerzes, der Klage, des eigentlichen 
Seelenleidens in den zarteſten Abſtufungen an. Hier giebt 
uns die Künſtlerin fo ſchöpferiſche Accente, fo tief aus dem 
Abgrunde der Seele entſpringendes Leben, ſo ſchöne, rüh— 
rende und echt weibliche Ergüſſe, daß wir in dieſer Sphäre 
ihr kaum eine gleiche Künſtlerſchaft an die Seite zu ſtellen 
vermögen. Es iſt ein hohes Zeichen der Macht, daß ſie 
den immer und immer wiederkehrenden Schmerzen- und 
Klaglauten in Alfieri's, trotz leidenſchaftlicher Ergüſſe 
doch marmorkalten Tragödie ein ſo warmes, ſo lebendiges 
Colorit zu geben vermag, daß ſie die eintönigen und durch 
ihre ſtete Wiederkehr langweiligen, unlebendigen Qualen 
des Gemüths, die Selbſtpeinigungen deſſelben, faſt zu 
feſſelnden Ergießungen des gefolterten Herzens macht. 
Signora Riſtori überholt in ihrer Darſtellung der zer— 
riſſenen, ſich ſelbſt anklagenden Seele den Dichter Alfieri 
weit. Nicht auf gleicher Höhe ſteht bei Signora Riſtori 
der Ausdruck der eigentlich dämoniſchen Gewalten. 
Es gebricht ihr dazu die energiſche Tiefe, der Erzklang des 
Tones, der uns, begeiſtigt von dem ſchöpferiſchen Hauche, 
erzittern macht. Hier ſcheint ſich, ſoweit eine erſte Leiſtung 
darüber ein entſcheidendes Urtheil zuläßt, die Schranke der 
Künſtlerin herauszukehren, von einem höchſten Stand— 
punkte aus beurtheilt und gemeſſen nach Dem, was uns 
auf dieſem Gebiete geboten worden iſt. Signora Riſtori 
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iſt daher wohl die leidende, von Qualen zernagte, fic ver: 
zehrende Mirra, weniger die bis zum Trotz gegen ein ihr 
auferlegtes Verhängniß ſich aufbäumende Sterbliche. In 
unſerem Urtheil iſt die ganze, volle Anerkennung des außer— 
ordentlichen Talentes dieſes neuen tragiſchen Geſtirnes 
ausgeſprochen. Es war für die Künſtlerin eine wunder— 
bare Gunſt des Geſchickes, daß ſie gerade zu einer Zeit ihr 
großes Talent in Paris leuchten ließ, wo eine tiefe Ver— 
ſtimmung, welche in einzelnen Kreiſen ſogar an Erbitterung 
grenzte, ſich gegen die Rachel kund gab, welche, allen 
Aufforderungen, allen verſuchten Vermittelungen zum Trotz, 
das Théatre francais verließ. In ſolchem Momente fand 
man das bedeutungsvolle Talent der Signora Riſtori. 
Man war entzückt, in ihr, der unpatriotiſch, ja undankbar 
erſcheinenden Rachel gegenüber, eine Erſcheinung zu be— 
grüßen, welche als ein gewaltiges Gegengewicht gegen die 
ſcheidende Rachel angeſehen werden konnte. Man freute 
ſich der Begeiſterung, in welcher man ſich, ohne ſich zu 
compromittiren, ergießen konnte; hallte doch mit jedem 
Ausrufe des Entzückens über Signora Riſtori ein Freu— 
denruf der Rachel nach, daß ſie nicht mehr die einzige, die 
unerſetzbare Tragödin ſei! Wir Deutſche ſind von ſolchen, 
ſich den Freuden über das neu entdeckte Talent der Riſt ori 
beigeſellenden Empfindungen fern. Uns ziemt die freieſte, 
unbefangenſte Würdigung. Die Liebhaber der Mittel— 
mäßigkeiten und die Feinde des Genies, welche ſich auch in 
Deutſchland der Begeiſterung für die Rachel widerſetzten, 
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laſſen wir natürlich auch jetzt bei Seite; dieſe Gattung ſtirbt 
niemals aus und kehrt in allen Gebieten wieder. Einer wiſſen— 
ſchaftlichen Kritik geziemt es aber auszuſprechen, daß, ſo 
hoch wir auch das Talent der Riſto ri ſtellen, ſelbſt aus 
einer erſten Vorſtellung Das ſich mit ſiegreicher Gewißheit 
herausſtellt, daß die Gewalten, welche ein Gott in die Bruſt 
der Rachel geſenkt hat, mächtiger, erſchütternder, bewälti— 
gender wirken, als die Kräfte der Signora Riſtori. Da— 
zu iſt der erſteren der Ton verliehen, über welchen ſie mit 
unbeſchränkter Macht ſchaltet, welcher den Menſchen „er: 
hebt“, indem er den Menſchen „zermalmt“, dazu iſt 
dieſe große Tragödin im Beſitz einer Plaſtik, welche mit 
edler Ruhe, Sparſamkeit und unverſiegbarer Bedeutſamkeit 
das geflügelte Wort in wunderbarer Schönheit begleitete. 
Es wäre undankbar von uns, wollten wir nicht neben dem, 
die edelſte Weiblichkeit offenbarenden, Talente der Signora 
Riſtori des Genies der Rachel verehrend gedenken, 
welche unbeſtreitbar ſelbſt auf unſere Künſtlerin ſo großen 
Einfluß geübt hat. Wir haben endlich noch zu erwähnen, 
daß das ganz gefüllte Haus Signora Riſtori durch alle 
Zeichen des rauſchendſten Beifalls ehrte. 


2. Signora Riſtori als Maria Stuart. 


In ihrer zweiten Rolle erſchien Signora Riſtori als 
Maria Stuart in der gleichnamigen, von Maffei nach 
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Schiller bearbeiteten, Tragödie in der Titelrolle. Die 
Rolle der Maria Stuart war durch den Reichthum echt 
menſchlichen Empfindens und künſtleriſch wechſelnder Stim— 
mungen unendlich geeigneter, als die unnatürliche und zu— 
gleich einförmige Mirra, den Antheil des Publikums zu 
gewinnen. Hier gilt der Beifall nicht allein, wie in der 
Mirra, der Künſtlerin, welche die gefolterte, zwiſchen 
Schaam und unnatürlicher Begierde ſchwebende Mirra 
ſo virtuos verſinnlicht, ohne uns doch jemals einen vol— 
len menſchlichen Antheil ablocken zu können, ſondern der 
Darſtellerin königlichen Stolzes, edler Reue, tiefer Zer— 
knirſchung und erhabener Reſignation. Das Bild, welches 
wir von der Künſtlerſchaft der Signora Riſtori in der 
erſten Rolle bereits empfangen haben, hat ſich durch ihre 
Maria Stuart nur befeſtigt. Ihre höchſte Stärke iſt 
der Ausdruck des ſchmerzlichen Empfindens, des gepreßten 
und klagenden Gemüthes, und des Seelenleidens. Alle 
Situationen, welche in dieſe Region fallen, werden von 
Signora Riſtori fo tief empfunden, fo rein weiblich wies 
dergegeben, daß man, trotz des im Allgemeinen ſich 
ſtets hervordrängenden Einfluſſes der Rachel auf unſere 
Künſtlerin, in Inflerionen und Vibrationen der Stimme 
und dem ganzen Tonfall, dennoch auf dieſem Gebiete einer 
ganz ſelbſtſtändigen Künſtlerſchaft begegnet, weil dieſe 
Zuſtände alle, aus der Tiefe ihrer Seele, frei erzeugt wa— 
ren. Wie uns Signora Riſtori die Züge der duldenden, 
von tiefem Kummer gebeugten Maria giebt, läßt ſich we— 
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der lehren, noch lernen, noch einer andern Größe abſehen. 
Darum wirkte auch die Darſtellung aller in dieſe Kategorie 
fallenden Stimmungen mit ſo ungemeiner Wahrheit. 
Schwächer erſchien auch hier Signora Riſtori in den 
Momenten entfeſſelter Leidenſchaft im dritten Akt, 
wo die mühſam erkämpfte Geduld, durch die diaboliſchen 
Stachelreden der Eliſabeth gereizt, endlich dem Dämon 
weicht, welcher alle Klugheit, alle Beſonnenheit in wilder 
Wuth über den Haufen wirft. Vorausgeſetzt, daß die 
Darſtellerin die Geſetze künſtleriſchen Verhaltens nicht 
verletzt, kann hierin die Gewalt der Rede nicht gigantiſch 
genug wachſen. Hier ſteht Signora Riſtori ihrem gro— 
ßen Muſter nach; ſie giebt uns nicht, wie die Rachel, den 
brauſenden Bergſtrom, welcher die Dämme durchreißt, ſon— 
dern es zittert, ſelbſt in dieſen Momenten, noch das thrä— 
nenreiche Weib hindurch. Als die ſchwächſte Seite unſerer 
Künſtlerin hat ſich uns auch in der Maria Stuart ihre 
Plaſtik in der Körperhaltung wie in den Bewegungen 
gezeigt. Wir beſchuldigen Signora Riſtori zwar nicht 
gradezu einer Unſchönheit, aber wir empfangen doch nicht 
ſelten in den Armbewegungen etwas Eckiges, Mono— 
tones und dabei Bedeutungsloſes. Darin liegt es denn 
vornehmlich, daß Signora Riſtori uns nicht, wie die 
Rachel, ſtets den Eindruck ihrer Superiorität, ihrer be— 
herrſchenden Gewalt und Größe giebt, mit welcher uns 
die Rachel ſtets erfüllte. Sie war in ihren Bewegungen 
ſparſamer, edler, freier, mehr von Hoheit umleuchtet. Wir 
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müſſen endlich noch unfere durchaus abweichende Auffaſſung 
von der Schlußſcene der Maria berühren. Signora 
Riſtori giebt uns nach der Beichte nicht genugſam die 
innerlich geläuterte, geweihte Maria, welche mit welt— 
lichen Empfindungen abgeſchloſſen hat und zu wirklich 
chriſtlicher Reſignation durchgedrungen iſt. Sie zeigt uns 
noch theils das jammernde, theils, wie in der Schlußſcene 
mit Leiceſter, das von Zorn noch erfüllte, ungeläuterte 
Weib. Die Künſtlerin leiht jenem Abſchiedswort von Lei— 
ceſter, ſtatt des Ausdrucks einer erhabenen Reſignation, 
mit ſchmerzlicher Verachtung gegen den zweizüngigen Lei— 
ceſter gemiſcht, eine bis zum Zorn aufflammende Stim— 
mung, welche der Prieſter erſt durch das vorgehaltene Cru— 
zifir wieder zur chriſtlichen Reſignation umwandelt. Der 
Sinn der Situation, wie die Größe der Maria werden 
dadurch zerſtört. Wenn es ſo mit der Läuterung der Maria 
ſteht, daß erſt das vorgehaltene Cruzifir ſie zur Vergebung 
und Milde umſtimmt, ſo haben wir für die innere Läute— 
rung keine Bürgſchaft. Wir fürchten, daß die ganze ver— 
fehlte Situation aus dem theatraliſchen, ſehr äußerlichen 
Grunde erwachſen iſt, um der Menge durch das plötzliche 
Zuſammenbrechen bei dem Anblick des Cruzifixes zu impo— 
niren. Künſtleriſch iſt es nie zu rechtfertigen. Die 
Zeichen ſtürmiſchen Beifalls, mehrfacher Hervorruf nach 
den Akten bewieſen der Künſtlerin, welche tiefe Wirkung 
ſie auf die Zuſchauer ausgeübt hatte. 
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Sgra. Riſtori erſchien auf ihrem zweiten Beſuche 
in Berlin zum erſten Male wieder als Medea in der 
gleichnamigen Tragödie in 3 Akten von Legouvéè, in das 
Italieniſche übertragen von Montonelli. Wir haben 
uns bei der erſten Anweſenheit der Sgra. Riſtori, wo 
dieſelbe in zwei Rollen erſchien, über die außerordentliche 
Erſcheinung der tragiſchen Künſtlerin ausgebreitet und 
ihrem reichen Talente unſere kritiſche Beſprechung gewid— 
met. Der jetzige Beſuch wird uns Gelegenheit darbieten, 
das damals Geſagte entweder noch beſtimmter zu begrün— 
den, oder in mancher Beziehung zu modificiren. Während 
es ſonſt immer unſer Prinzip iſt, jede künſtleriſche Größe, 
ohne Vergleichung mit einer ihr verwandten, ganz aus ſich 
ſelbſt zu beurtheilen und ihre Stärke und Schwäche allein 
nach den Geſetzen der Kunſt zu meſſen, wurden wir bei der 
Sgra. Riſtori angeregt, ja gewiſſermaßen herausgefordert 
durch die von Paris ausgegangenen Vergleiche mit Mlle. 
Rachel, dieſen Geſichtspunkt des Vergleichs ebenfalls 
aufzunehmen, und unſere Künſtlerin auch mit Hinblick auf 
die Rachel zu beurtheilen. Weit entfernt, daß ſeitdem 
dieſe vergleichenden Stimmen geſchwiegen und man ſich be— 
eifert hätte, Sgra. Riſtori nur aus ſich ſelbſt zu beurthei— 
len, haben dieſelben ſich nur noch in zum Theil widerwär— 
tiger Weiſe auch auf deutſchem Boden wiederholt, und 
zwar bisweilen in einer ſo ſyſtematiſch herabſetzenden 
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Weiſe gegen die Rachel, daß es ſchwer war, zu entſchei— 
den, ob man über die Sinnloſigkeit des Urtheils, oder 
über die alberne Bosheit, welche ſich darin ausſprach, mehr 
erſtaunen ſollte. Solchen Erſcheinungen gegenüber iſt es 
uns auch nicht vergönnt, den kritiſchen Blick von der gro— 
ßen Kunſtgenoſſin der Sgra. Riſtori ganz abzuwenden, 
um wenigſtens das Intereſſe der Wahrheit zu verfechten. 
Sgra. Riſto ri eröffnete ihr Gaſtſpiel mit der Medea in 
der Tragödie von Legouvé. Es iſt dieſelbe Medea, 
welche die Rachel ſich einſt zu ſpielen weigerte, und dafür 
zu einer Geldſtrafe verurtheilt ward, weil ſie urſprünglich 
die Rolle angenommen hatte. Künſtleriſch hatte ſie 
jedenfalls Recht zu dieſer Weigerung, ſo berechtigt auch 
die Geldbuße war, zu welcher man die Rachel verurtheilte, 
weil die Ordnung des Ganzen eine ſolche Weigerung ver— 
bietet. Das Stück von Leg ouvs iſt geradezu armſelig, 
von dem Alterthum nur die Namen tragend; antike Ge— 
wänder über moderne Puppen geworfen, die halb ſentimen— 
tales Gewimmer ausſtoßen, halb ohnmächtig poltern, kein 
Intereſſe für den Gemüthszuſtand irgend einer Perſon er— 
regend; dabei voller unmöglicher Situationen, wenn anders 
die Namen im Stücke nur die geringſte Wahrheit haben 
ſollen. Grillparzer's Medea, einſt der Triumph der 
Sophie Schröder, und auf ihre rieſenhaften Mittel 
berechnet, iſt kein Meiſterwerk, aber es weht darin So— 
phoklsiſcher Geiſt, verglichen mit Legouvé's Mach— 
werk. Hier athmet doch bisweilen das kolchiſche Zau— 
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berweib! Daß Sgra. Riſtori mit dieſer franzöſi— 
ſchen Medea ſolche Wirkung erreicht hat, iſt die bündigſte 
Kritik für ihr großes Talent, für ihre urſprüngliche 
tragiſche Kraft. Nur ein Narr kann dieſe in Abrede ſtellen. 
Sgra. Riſtori ließ keine Gelegenheit vorüber, uns die 
wildgeartete Barbarin zu zeigen und zu individualiſiren, 
wo es die Rolle irgend zuläßt. Wir erinnern an ihre große 
Erzählung vom Erſcheinen des Jaſon im erſten Akt, dann 
an ihren, von wilder Freude ſtrahlenden Ausdruck, daß 
Jaſon lebt, endlich an die Scene mit den Kindern im 
letzten Akt. Mit dieſen Kindern wird ehrlich herumhan— 
thiert. Auch bei Grillparzer bilden die Reden der Me— 
dea zu den Kindern eine ſehr ſchwache Seite ſeiner Me— 
dea, bei Legouvé werden uns geradezu bis zum Ekel 
breitgetretene Phraſen geboten, eine gleiche Qual für 
Schauſpielerin und Zuſchauer. Unſer bei dem erſten Gaſt— 
ſpiel der Sgra. Riſtori gefälltes Urtheil hat dieſe Medea 
wieder vollſtändig beſtätigt. Der Ton, unendlich reicher 
Modulationen fähig, übt eine eben ſo wohlthuende, als er— 
greifende Wirkung aus, ſobald ſich das von Schmerz, 
oder überhaupt von ſanfteren Affekten durchdrungene Weib 
an uns wendet. Hier kann die Künſtlerin einen Zauber 
entfalten, der ihr nur eigenthümlich iſt. Derſelbe Ton 
aber, zum Ausdruck des wilden Entſetzens und der Wuth 
verwendet, erhält etwas Gequetſchtes, das an das Unſchöne 
grenzt. Wir wünſchten dieſe Töne ſo ſparſam als möglich 
von der Künſtlerin angeſchlagen. Die ausgebildetſte Seite 
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der Sgra. Riſto ri iſt vielleicht ihr mimiſcher Aus— 
druck; er durchläuft in blitzähnlicher Schnelle eine ganze 
Scala von Affekten. Gegen den plaſtiſchen Ausdruck 
haben wir uns auch diesmal zu kehren. Gewiſſe Bewegun— 
gen der Arme, deren Ecken ſich auf Koſten der Schönheit 
nicht ſelten herauswandten, und die oft angewendeten aus: 
geſpreizten Finger kehrten als Medea ſo oft wieder, daß 
wir darin faſt eher einen ſymboliſchen Ausdruck der 
Barbarin, dem Griechen gegenüber, ſehen möchten, 
um nur der Künſtlerin nicht wehe zu thun. Spätere Vor— 
ſtellungen werden uns über dieſen Punkt belehren. Das 
ganz gefüllte Haus nahm die Künſtlerin mit dem aller— 
glänzendſten Beifall auf und ehrte dieſelbe auf alle Weiſe. 


J. Signora Riſtori noch einmal als Marin Stuart. 


Ueber die zweite Vorſtellung der Sgra. Riſtori, in 
welcher die Künſtlerin als Maria Stuart erſchien, kön— 
nen wir uns kurz faſſen, da wir dieſe Leiſtung bereits bei 
der erſten Anweſenheit der Künſtlerin hier ausführlich be— 
ſprochen haben. Es giebt vielleicht keine Rolle, welche ſo 
ſehr alle Vorzüge, alle glänzenden Eigenſchaften der Sgra. 
Riſtori in ein ſo helles Licht zu ſetzen vermöchte, als 
Maria Stuart. Wenn irgend eine Perſönlichkeit ge— 
eignet iſt, die Hoheit, Würde und den Zauber edler Weib— 
lichkeit in den Affekten des Leidens wie des Zornes zur 
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Anſchauung zu bringen, ſo iſt dies Maria Stuart, 
ſelbſt in der Geſtalt, welche dieſelbe noch bei Maffei er- 
halten hat. Wie viele Schönheiten auch im Bau des Gan— 
zen von dem Werke des deutſchen Dichters verloren gegan— 
gen ſind, die Geſtalt der Maria iſt doch immer noch in 
ihrem weſentlichen Glanz erhalten worden. Sie bietet die 
Gelegenheit dar, den edlen Stolz im Dulden, die Reſigna— 
tion auf weltliche Macht und Größe, die Buße und die 
Zerknirſchung über frühere Schuld, den Schmerz in ſeiner 
ganzen Fülle und Schönheit zu offenbaren. Innerhalb die— 
ſer Grenzen liegen aber gerade die Gewalten unſerer Künſt— 
lerin, ihre erobernde Kraft, der Zauber ihrer Kunſt. 

Der Eindruck, welchen die Künſtlerin in dieſer Rolle 
ausübte, überwog noch ihre Darſtellung derſelben bei ihrer 
erſten Anweſenheit. Das Ganze hatte einen noch gereifte— 
ren Charakter, die künſtleriſche Ruhe und Beſonnenheit er— 
ſchienen uns in noch erhöhterer Form, der Affekt faſt noch 
edler, von noch reinerem Stil. Es iſt unmöglich, alle die 
Einzelheiten hervorzuheben, wodurch ihre Maria Stu— 
art, verglichen mit dem Beſten, was wir in dieſer Rolle 
auf deutſchen Bühnen geſehen haben, glänzt. Ihre Lei— 
ſtung bietet eine Fülle feiner Nüancen und origineller Wen— 
dungen dar, die, indem ſie überraſchen, doch nicht in dem 
Haſchen nach Neuem, bisher noch nicht Dageweſenem, 
ihren Grund haben, ſondern im Geiſte der Situation ge— 
rechtfertigt ſind. Gleich die erſte Scene mit der Kennedy 
kehrt die innere Zerknirſchung über ihre Schuld mit bren— 
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nenden Farben, wie fie hier ganz am Ort find, heraus. 
Dieſe Scene pflegt von deutſchen Schauſpielerinnen in der 
Regel etwas vernachläſſigt zu werden. Sgra. Riſtori 
ſetzt ſie in ihr volles Recht ein. Sehr ſchön malt die Künſt— 
lerin den erſten Eindruck, welchen ſie durch das von Mor— 
timer ihr übergebene Schreiben empfängt. Fieberhafte 
Erregung verräth das für ſie ganz unerwartet eingetretene 
Ereigniß. Auch die Rachel brachte in ihrer Maria 
Stuart dieſen Moment zu größerer Geltung. Ihre 
Scene mit Burleigh athmet Würde, ohne die Gereizt— 
heit zu entbehren, welche dieſe Unterredung unerläßlich be— 
dingt. Sehr ſchön bereitet namentlich die Künſtlerin die 
letzte große Rede vor ihrem Abgange vor, in welche ſich 
die ganze Energie ihrer Erbitterung über das Verfahren 
der Eliſabeth gegen ſie zuſammenfaßt. Von nicht minderer 
Größe iſt der Beginn der Unterredung mit Eliſabeth, der 
innere Kampf, ehe ſie zu dem Fußfall ſchreitet. Als das 
Maß der Geduld und Gelaſſenheit erſchöpft iſt, beginnt ſie 
ſehr ſchön und charakteriſtiſch ihre Rede mit jenen vibriren— 
den Tönen halber Stimme, welche den Seelenzuſtand ſo 
trefflich malen, Töne, deren auch die Rachel in ſo hohem 
Maße mächtig war. Kein Wunder, daß dieſe Leiſtung der 
Sgra. Riſto ri denn auch einen enthuftaftifchen Beifall 
hervorrief, der ſich in einer ſeltenen Stärke und Ein— 
ſtimmigkeit geltend machte. 
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5. Signora Riſtori als Franzeska da Rimini. 


In ihrer dritten Vorſtellung erſchien Sgra. Riſt ori 
als Franzeska da Rimini in der Tragödie gleichen 
Namens von Silvio Pellico. Dieſe Tragödie iſt nicht 
ohne lyriſche Schönheiten, aber man darf ſie im ſtrengen 
Sinne eigentlich keine Tragödie nennen, denn dazu fehlt 
ihr vor Allem die Entwicklung. Franzeska da Ri— 
mini zeigt uns eine tragiſche Situation, welche 
eigentlich vom Beginn ziemlich fertig vor uns ſteht; aber 
es gebricht ihr an einer, aus den Charakteren ſich ent— 
wickelnden Handlung. Innerhalb des gegebenen Kreiſes 
begegnen wir einer großen Tiefe der Empfindung, des 
Schmerzes wie der Leidenſchaft, ohne daß uns dieſe Affekte 
ganz zu erfüllen vermögen, weil ſie mehr als fertige That— 
ſache, denn als eigentlicher Prozeß vor uns hintreten. 
Dieſe Tragödie verdient alſo mehr, als manche andere, 
den Namen einer lyriſchen Tragödie. Gleichwohl iſt 
namentlich die Rolle der Franzeska eine ſchöne Aufgabe, 
und concentrirt beſonders alle diejenigen Elemente in ſich, 
welche die Größe unſerer Künſtlerin bilden. Die Schwer— 
muth, welche über die ganze Perſönlichkeit der Fran— 
zeska ergoſſen iſt, bedingt durch ihre unſelige Liebe zu 
Paolo, ſagt unſerer Künſtlerin vorzüglich zu. Was ſie 
uns von dieſem Grundton aus an Affekten giebt, gehört 
zu den ſchönſten Triumphen der Sgra. Riſtori. Der 
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verſchloſſene Schmerz, die tiefe Wehmuth darüber, daß ſie 
durch ihre Leidenſchaft dem Vater wie dem Gatten Unheil 
bringt, kann nicht ſchöner, wahrer und ergreifender zur 
Anſchauung gebracht werden, als dies durch Sgra. Ri— 
ſtori geſchieht. Ihr Ton gewinnt für den Ausdruck folder 
Seelenzuſtände eine Weichheit, welche, verbunden mit dem 
geiſtigen Ausdruck dieſer Stimmung, eine ſchöne Rührung 
erzeugt, in welche ſich ein tiefes Mitgefühl und Mitleiden 
für Franzeska miſcht. Dies ſcheint uns in der Leiſtung 
der Sgra. Riſtori der wahre Triumph, daß ſie für dieſe 
unſelige und unüberwindliche Leidenſchaft ein ſo tiefes 
Mitgefühl zu erzeugen vermag. Der dritte Akt, in wel— 
chem die Flammen der beiden Liebenden zuſammenſchlagen, 
übte, beſonders durch die Art, wie Sgra. Riſtori das 
überſtrömende Bekenntniß der Leidenſchaft Paolo's auf— 
nahm, eine große Wirkung aus, welche ſich für die beiden 
letzten Akte nicht erhalten kann. Franzeska ſchien uns, 
den Ausbrüchen Paolo's gegenüber, wie eine durch den 
Sturm geknickte Blume. Die Tragödie Pellico's war 
übrigens diejenige Vorſtellung, in welcher ſich die Geſell— 
ſchaft ihrer großen Führerin am meiſten ebenbürtig zeigte, 
offenbar weil es hier mehr galt, lyriſche Ergüſſe zu geben, 
als Charaktere zu zeichnen. Sgra. Riſtori ward mit 
Beifall jeder Art überſchüttet. Der Tragödie folgte ein 
einaktiges komiſches Nachſpiel: Igelosi fortunati (die 
glücklichen Eiferſüchtigen), von Giraud. Das kleine 
Stück, wahrſcheinlich aus dem Franzöſiſchen in das Italie— 
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niſche übertragen“), mehr ein etwas verkünſteltes, als ein 
feines Luſtſpiel, mehr forcirt und abſichtlich, als durch die 
Situationen wirkend, gab Sgra. Riſtori Gelegenheit, 
ſich auch in der Komödie vor uns zu zeigen. Der Ton 
in der italieniſchen Komödie liegt uns jedenfalls viel fer: 
ner, als der Ton des franzöſiſchen Luſtſpiels. Stellt man 
ſich auf dieſen nationalen Boden, ſo muß man der Künſt— 
lerin nachrühmen, daß ſie mit großer Meiſterſchaft den 
Kothurn verlaſſen und ſich in den Kreis kleiner Verhält— 
niſſe mit vieler Virtuoſität zurückgezogen hat. Daß die 
grellen Farben, welche die italieniſche Weiſe im Luſtſpiel 
fordert, namentlich die große Volubilität des Sprechens, 
von einer Künſtlerin angewendet, welche man bisher immer 
nur im tragiſchen Stil bewundert hat, einen beſondern 
Reiz ausübte, war ſehr natürlich, und der rauſchende Bei— 
fall, welchen Sgra. Riſtori auch in dieſem Genre fand, 
durch den Contraſt mit ihrem bisherigen Wirken ſehr er— 
klärlich. 


) Wir find fpäter von einem Kenner der italieniſchen Sprache 
und Literatur darüber belehrt worden, daß das kleine Luſtſpiel wirklich 
eine italieniſche Original-Komöͤdie iſt. 
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6. Signora Riſtori als Pia de Tolemei in der Tragödie 
gleichen Namens. 


Die vorletzte Rolle, in welcher Sgra. Riſt ori erfchien, 
war die der Pia de Tolem ei in der gleichnamigen Tra— 
gödie von Carlo Maremo. Mit dieſer ſogenannten 
Tragödie verglichen, iſt das wüſteſte franzöſiſche Melo— 
dram heilig zu ſprechen. Denn Pia theilt mit den 
ſchlechteſten Fabrikaten dieſer Gattung das Unnatürliche, 
Widerwärtige, Unmotivirte, hat aber vor denſelben noch 
die Langeweile der Erfindungsloſigkeit und des Unwirk— 
ſamen in theatraliſcher Beziehung voraus. Ein gewiſſer 
Ugo, ein Stück Golo aus der Genoveva, verläumdet 
wegen unerwiederter Liebe die edle Pia bei ihrem Gatten, 
welcher hingeführt wird, um zu ſehen, daß ſeine Gattin 
zu einem dazu erkauften Fremden ein Liebesverhältniß hat, 
was dadurch glaublich gemacht werden ſoll, daß Pia den— 
ſelben für den Jahre lang vermißten Bruder hält und ihm 
mit Zärtlichkeit begegnet. Der erzürnte Gatte führt, ohne 
den geringſten Zweifel zu hegen, ſeine treuloſe Gattin in 
eine unwirthbare, ungeſunde Gegend, deren Peſthauch tödt— 
lich wirkt. Hier wird Pia allein gelaſſen, um ein Opfer 
dieſer entſetzlichen Sumpfluft zu werden. Der Verläumder 
ſucht Pia daſelbſt auf, um ſie zu verführen und ihr dann 
die Freiheit wieder zu geben. Aber Pia widerſteht, gleich 
Genoveva, und der Verläumder, ergriffen von die— 
ſem Widerſtande, ſcheidet mit dem Glauben an Tugend, 
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eilt zum Gemahl und bekennt ſich ſchuldig. Dieſer begiebt 
ſich in die ungeſunde Gegend, um ſeine nun gereinigte 
Gattin zu erlöfen, welche natürlich, da wir eine Tragödie 
zu empfangen haben, daſelbſt ſtirbt. Ein Verſuch zum 
Selbſtmord, den der zerknirſchte Gatte macht, wird ver— 
eitelt; das Stück iſt aus. Dies iſt der reine Hergang der 
Tragödie, in welchem, wie wir glauben, die erſchöpfendſte 
Kritik des Stückes ausgeſprochen iſt. Man muß eine ſo 
große Künſtlerin ſein, als Sgra. Riſtori, um es wagen 
zu können, in ſolcher Rolle eine tragiſche Wirkung zu erzie— 
len, und das Stück muß vor einem Publikum geſpielt wer— 
den, dem wegen des fremden Idioms die Gehaltloſigkeit 
dieſer Tragödie ſoweit verſchleiert bleibt, daß es nicht zur 
Entrüſtung über das elende Machwerk gelangen kann. 
Sgra. Riſtori hat in der Darſtellung der Pia Außer— 
ordentliches geleiſtet. Alle ihre Empfindungen und Affekte 
wurden in ſo edlem Stile, ſo überaus wahr verſinnlicht, 
namentlich erreichte fie in der Darſtellung ſittlicher Ent— 
rüſtung gegen Ugo einen ſo tragiſchen Ausdruck, daß man 
ſich des Bedauerns nicht erwehren konnte, ſo viel künſt— 
leriſche Größe an ſo Nichtiges, Hohles und Unnatürliches 
geſetzt zu ſehen. Daß das Publikum die Leiſtung der Künſt— 
lerin wieder mit dem glänzendſten Beifall begleitete und 
Sgra. Riſtori auf alle Weiſe ehrte, bedarf kaum der Er— 
wähnung. 
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7. Noch ein Wort über Sgra. Riſtori als Mirra in der gleich- 
namigen Tragödie von Alfieri. 


Am 30. ſchloß Sgra. Riſtori ihr Gaſtſpiel mit der 
Mirra in Alfieri's gleichnamiger Tragödie. Das Werk 
ſelbſt, wie die Darſtellung der Künſtlerin, iſt von uns be— 
reits bei der erſten Anweſenheit der Sgra. Riſtori in 
Berlin beſprochen worden. Das von uns über das Werk 
gefällte Urtheil könnten wir nur wiederholen; es hat uns 
auch jetzt nur einen peinlichen, aber keinen tragiſchen 
Eindruck gemacht. Aber der Künſtlerin ſind wir die Erklä— 
rung ſchuldig, daß ihre Darſtellung der Mirra die erſte 
Darſtellung derſelben entſchieden hinter ſich zurückgelaſſen 
hat. Wir griffen damals die Plaſtik der Künſtlerin in 
dieſer Rolle an, weil wir ſie zum Theil nicht unter das 
Geſetz der Schönheit ſtellen konnten. Wir haben diesmal 
die große Genugthuung gehabt, daß Sgra. Riſtori, 
offenbar durch ihre künſtleriſche Einſicht geleitet, ſelbſt nach 
der Seite der Plaſtik eine Umgeſtaltung der Mirra vor— 
genommen hat. Wir fanden den Stil der Künſtlerin ent— 
ſchieden in der Bewegung reiner, edler, den Geſetzen der 
Schönheit in viel höherem Maße huldigend, endlich von 
einer größeren Mäßigung überhaupt durchdrungen. Wir 
erinnern vor Allem an die große Scene bei dem Opfer. 
Was die Künſtlerin uns diesmal darin geboten, war 
nicht nur wahr, ſondern auch von dem Geiſte der Schön— 
heit beherrſcht, das Furchtbare und Entſetzen Erregende 
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mit dem Edlen paarend. Alles in Allem erwägend, dürfen 
wir daher die Leiſtung dieſes Abends für die durch Har— 
monie vollendetſte erklären, ein Urtheil, in welches un— 
willkührlich das Publikum einzuſtimmen ſchien, welches 
gerade an dieſem Abend der Künſtlerin die bei weitem be— 
geiſtertſten Huldigungen darbrachte. Der Schmerz, der 
Ausdruck des Schaamgefühls, geſteigert bis zum Entſetzen 
vor ſich ſelbſt, waren von ſo geweihter Art, daß wir ſie zu 
dem Herrlichſten und Größten zählen, was wir jemals von 
der Bühne herab erlebt haben. Es freut uns, auf dieſe 
Weiſe von der großen Künſtlerin Abſchied nehmen zu kön— 
nen, welche uns durch ihre Mirra auch darin den Be— 
weis ihrer Größe gegeben, daß ſie nicht ſo zufrieden mit 
ſich, als ihre blinden Lobredner mit ihr, ſelbſt einer größe— 
ren Vollendung in dem Elemente der Plaſtik nachzuſtre— 
ben, die Verpflichtung gegen ſich gefühlt hat. Dies giebt 
uns zugleich die ſchöne Bürgſchaft einer in ſteter Ent— 
wicklung begriffenen Künſtlernatur, welche uns berufen 
zu ſein ſcheint, den Thron der tragiſchen Muſe, welcher ſeit 
der großen Rachel Rücktritt erledigt war, als legitime 
Herrſcherin zu behaupten. 


III. Fräulein Marie Seebach in Berlin. 


1. Allgemeiner Eindruck der Künſtlerin. Fräulein Maria 
Seebach als Gretchen in Fauſt. 


Am 8. Juni 1857 erſchien Fräulein Marie Seebach 
zum erſten Mal als Margarethe in Göthe's Fauſt. 
Der lebhafte Wunſch fo vieler Freunde der dramatiſchen 
Kunſt iſt erfüllt; wir werden jetzt in den Stand geſetzt, 
über die Künſtlerin, welche ſich eines ſo bedeutenden Rufes 
erfreut, aus eigener Anſchauung urtheilen zu können. Die 
wiſſenſchaftliche Kritik hat dem Fräulein Seebach gegen— 
über die erſte Pflicht, dieſelbe weder durch einen zu gerin— 
gen Maßſtab für ihre Leiſtungen, noch durch banale Phra— 
ſen ſchwärmeriſcher Lobeserhebungen, deren die Künſtlerin 
ſo viele hat über ſich ergehen laſſen müſſen, zu verletzen, 
ſondern einfach das Talent an den darzuſtellenden Charak— 
teren zu meſſen, wodurch ſich dann von ſelbſt der Umfang 
und die Tiefe der Begabung unſerer Künſtlerin, wie ihre 
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Stellung im Gebiet der Schauſpielkunſt ergeben wird. Als 
unzweifelhaft ſtellt ſich auch nach der erſten Rolle des 
Fräulein Seebach das Ergebniß heraus, daß wir es hier 
mit einem bedeutenden Talente zu thun haben. Der 
Ton, wenn auch nicht von hervorragender Klangfülle, iſt 
von großem Wohllaut und durch die Herrſchaft, welche die 
Künſtlerin über denſelben gewonnen hat, auch in dem leiſe— 
ſten Anſchlag überall vernehmlich. Dieſer Ton iſt ſowohl 
beſeelt, als begeiſtigt, d. h. er ſpiegelt ſowohl die 
Zuſtände der Seele, die Stimmungen des Gemüths in 
großer Mannigfaltigkeit, als die Thätigkeit des bewußten 
Geiſtes in zarten Abſtufungen ab. Dadurch regt Fräulein 
Seebach den Zuhörer unabläſſig an und erhält ihn in 
Spannung. Ihr Spiel iſt daher von Monotonie oder gar 
Langweiligkeit entfernt. Die Bewegungen der Künſtlerin 
halten ſich in ſchönem Maße und ſtreben überall nach Be— 
deutſamkeit. Dieſe Eigenſchaften kehrten ſich denn auch in 
der ſo berühmt gewordenen Rolle unſeres Gaſtes, als 
Gretchen, mit Entſchiedenheit heraus. Eine andere 
Frage iſt es, ob Fräulein Seebach als Gretchen ganz 
das Bild des Dichters wiedergeboren und in dem ganzen 
Reichthum ſeines Seelenlebens vor uns entfaltet hat? Für 
uns hat von jeher die Geſtalt Gretchen's als der vollen— 
detſte Ausdruck im ideal-naiven Gebiet gegolten. Von die— 
ſem gegebenen Grundton aus gilt es alle Phaſen weib— 
licher Gemüthsbewegungen in organiſcher Entwicklung 
zu durchlaufen, von dem unbefangenſten, unreflektirteſten 


als Gretchen. 95 


Verhalten zur Liebesleidenſchaft, zur Schuld und Zerknir— 
ſchung, zur Geiſtesſtörung und endlich zur innern Freiwer— 
dung fortſchreitend und ſich abſchließend. Es kommt für 
uns vor Allem darauf an, daß ſich dieſer ganze Entwicke— 
lungsprozeß Gretchens vor uns auf dieſem Grundtone 
naiver, unbefangener, von Reflexionsbildung ferner Natur 
ausbreite. Auf dieſem Boden befinden wir uns mit der 
Künſtlerin in einer Differenz. Sie beſteht darin, daß 
uns die Künſtlerin in dem erſten Theile der Rolle bis 
zum erwachenden Schuldbewußtſein in ihr Gretchen zu 
viel Elemente einer Reflexionsbildung hineinzieht, 
dieſem mittelalterlichen, kräftigen, aber naiv empfindenden 
Geſchöpf zu viel von unſerer modernen Bildung einhaucht, 
und ſei es in einzelnen, an das Sentimentale ſtreifen— 
den Tonſchwingungen, ſei es in Nüancen des bewußten 
Geiſteslebens, uns etwas von dem urſprünglichen Zauber 
des ideal Naiven raubt, welches eben gerade für Fauſt 
eine ſo unendliche Anziehungskraft ausübt. In dem erſten 
Theile der Rolle empfingen wir bisweilen den Eindruck, 
als ob „des Gedankens Bläſſe“ die Unbefangenheit des lie— 
benswürdigen Kindes ein wenig „angekränkelt“ habe, in— 
dem uns aus ſo manchen Accenten, Pauſen, feinen Schat— 
tirungen der Rede eine für Gretchen zu weit gereifte, zu 
ſehr in Reflerion getauchte Bildung entgegentrat. Ma— 
thematiſch können wir dies freilich nicht beweiſen, wie 
im Grunde gar keine künſtleriſche Anſchauung, aber wir 
halten dabei das Empfangene an das unverrückbare Bild 
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des Dichters in uns. Ueberhaupt erſchien es uns, als ob 
wir in dem ſo unendlich anregenden Spiel des Fräulein 
Seebach, in der Feinheit und Sinnigkeit ihrer Intentionen 
öfter von dem, dem künſtleriſchen Ausdrucke vorherge— 
gangenen geiſtigen Prozeſſe zu viel empfingen, als ob 
das Gerüſt, welches uns die Geſtalt noch verhüllt, nicht 
völlig und mit Einem Schlage gefallen ſei, und uns bis— 
weilen von dem Genuſſe der dichteriſchen Schöpfung 
trennte. Das innerlich zerknirſchte und zermalmte Gretchen 
ließ uns ganz in die Tiefe ihrer Seele ſchauen und im 
Wahnſinn brach der ganze Jammer mit erſchütternder Kraft 
und doch voller Herrſchaft über den Stoff hervor. Das 
Gebet war völlig im Geiſte der Situation und ſpiegelte die 
wachſende Verzweiflung und Seelenangſt ab. Mit der 
Darſtellung des Wahnſinns befinden wir uns mit der 
Künſtlerin faſt durchweg in vollſter Uebereinſtimmung, bis 
auf einige für uns zu abſichtliche Momente. Wir hal— 
ten es für ganz weſentlich in der Darſtellung der Nacht— 
ſeite des menſchlichen Geiſtes, nur gerade Das zu geben, 
was ſich ganz unmittelbar und ganz ungeſucht aus 
der Situation ergiebt. Sobald uns in der Darſtellung 
ſolcher Zuſtände, wie der der Geiſteszerrüttung, 
etwas Abſichtliches, ein Produkt der Reflexion, 
eine vorhergegangene Verſtandes-Operation ent— 
gegentritt, ſo ſind wir dadurch um die Illuſion gebracht. 
Wir rechnen dahin den Moment, wo Frl. Seebach als 
Gretchen nach den Worten: „Laß mich nur erſt das 
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Kind noch tränken“ u. ſ. f. leiſe zum Strohlager zurück— 
geht, das Stroh durchwühlt, um das Kind zu ſuchen, und 
als ſie es nicht findet, laut aufſchreit. So tiefſinnig der 
Moment auch gedacht iſt, ſo ſind wir doch gegen ſeine 
Ausführung, weil er ſich nicht unmittelbar aus der 
Situation ergiebt und für den Zuſchauer eine Verſtandes— 
Operation vorausſetzt, welche uns eben mit dem Zu— 
ſtande der Geiſteszerrüttung im Widerſpruch ſteht. Wir 
freuen uns höchſtens über den feinen Calcül der Künſt— 
lerin, aber dieſe Freude trübt zugleich unſern rein künſt— 
leriſchen Genuß. So viel für diesmal. Wir brauchen 
kaum hinzuzufügen, wie geſpannt wir auf das Gaſtſpiel 
des Frl. Seebach ſind. Die Art unſerer Beſprechung 
wird ihr dies dargethan haben. 


2. Fräulein Marie Seebach als Julia in Shakeſpeare's 
Romeo und Julia. 


In ihrer zweiten Rolle erſchien Frl. Marie See— 
bach als Julia in Shakeſpeare's Romeo und 
Julia. Wir glauben nicht, daß die echten Kränze des 
Ruhmes für Frl. Seebach auf dem Boden einer Geſtalt, 
wie Shakeſpeare's Julia, liegen. Die Künſtlerin 
ſcheint uns durch das Maß ihrer inneren und äußeren 
Begabung von der vollendeten Verſinnlichung einer Ge— 
ſtalt, wie die der Julia, getrennt zu ſein — wie ſich von 
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ſelbſt verſteht, die Leiſtung des Frl. Seebach nach dem 
höchſten Maßſtab gemeſſen, welchen die Künſtlerin 
nach ihrem Rufe für ſich beanſpruchen darf. Das unbe— 
fangene Mädchen, plötzlich vom Zauberſtabe der Liebe be— 
rührt, in der erſten Begegnung mit Romeo, kam ſehr 
ſchön zur Erſcheinung. Nicht minder wußte uns die Künſt— 
lerin den Duft der Balconſcene wiederzugeben; ſie war 
ſeelenvoll ohne Sentimentalität, und, was uns 
beſonders wohlthat, wir empfanden in der ſüßen Seelen— 
aufregung, mit welcher Julia in dieſer Scene die Liebes— 
ſeligkeit von den Lippen Romeo's trinkt, eine Steige— 
rung von holder mädchenhafter Unruhe und Verwirrung 
zum Bewußtſein unendlichen Liebesglücks. Unſere Abwei— 
chungen beſchränken ſich hier nur auf Einzelheiten in Rück— 
ſicht des etwa mehr zu beflügelnden Tempo's. Aber vom 
dritten Akte an bleibt die Künſtlerin hinter dem Bilde 
Shakeſpeare's zurück, weil dieſelbe in ihrem Organ 
nicht die Mittel hat, die bis zur Heroine wachſende 
Julia werden zu laſſen, und nicht diejenige Kunſt in der 
Behandlung des Stoffs, um uns die etwa mangelnde Na— 
turſeite vergeſſen zu machen. Schon der Monolog: „Hin— 
ab du flammenhufiges Geſpann“ erklang nicht als Ausdruck 
jener erfüllten Seligkeit, jener ſchwärmeriſchen Stimmung, 
in welcher ſich Julia in dieſem Augenblicke fühlt. Sie 
hat nur dieſen einzigen Moment vollſten Liebesglücks, 
ſie ergeht ſich daher nur in dieſem einzigen Momente in 
ſich drängenden poetiſchen Anſchauungen, beſeligt in ihnen 
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ſchwelgend. Der Ton der Künſtlerin war uns dafür nicht 
phantafievoll genug. Mit dem Erſcheinen der 
Amme beginnt die eigentliche Tragödie für Julia, aber 
für unſere Künſtlerin auch ihre Schranke. Von dem Er— 
ſcheinen der Amme an wollen wir den ganzen ſich unab— 
läſſig in neuen Strömungen ergießenden Schmerz des glü— 
henden, in allen Lebenstiefen ergriffenen ſüdlichen Mäd— 
chens vor uns ſehen. Schon der erſte Ausruf: „So neidiſch 
kann der Himmel ſein,“ erhielt eine zu matte Färbung; er 
war mehr ſentimental gedehnt, als plötzlicher Ausdruck des 
gegen die Tücke des Geſchickes ſich aufflammenden Mäd— 
chens. So auch der Fortgang. Das Einzelne war richtig 
empfunden und gedacht, aber die Künſtlerin wußte die 
Reden nicht zu gipfeln; Naturlaute, zwiſchen Schluchzen 
und Athemnehmen mitten inne liegend, beeinträchtigten 
den vollen ſchwellenden Erguß der Rede; wir wurden 
öfter an die menſchliche Bedürftigkeit gemahnt, welche 
wir hier gerade über den dahin rauſchenden Strom der 
Schmerzen, der Verzweiflung vergeſſen wollen. Die große 
Rede von den Worten an: „Soll ich von meinem Gatten 
Uebles reden“, erhielt daher bisweilen einen ſchwächli— 
chen Charakter, weil es die Künſtlerin nicht vermochte, in 
ſolchen Stellen fortſtrömenden Affektes immer neue Quellen 
zu öffnen. Der letzte Abſchied von Romeo gelang wieder 
im Geiſte der Situation. Dagegen war in der folgenden 
Scene mit dem Lorenzo der Künſtlerin in der wundervoll 
ſich gipfelnden Rede: „O lieber als dem Grafen mich ver— 
7* 
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mählen!“ die Steigerung, welche noch in den erſten Verſen 
herrſchte, verſagt, ſie wurde ſogar ſchwach; die Rede, bis zum 
Schluß nur ein immer wachſender Erguß, ward durch Ein— 
ſchnitte unmotivirt unterbrochen und dadurch matt gefärbt. 
Im Monologe vor dem Schlaftrunk traf die Künſtlerin 
den Ton der mädchenhaften Angſt vor der Ausführung des 
gewaltigen Entſchluſſes ſehr gut und charakteriſtiſch, 
aber die Viſion ſprang uns aus dem Vorhergehenden 
nicht mächtig genug als Ergebniß der bis zum Aeußerſten 
erhitzten Phantaſie entgegen. Gegen die Art, wie die 
Künſtlerin die Schlußſtelle des Monologs behandelt, müſſen 
wir uns ganz entſchieden erklären, weil wir die Behandlung | 
für völlig unrichtig halten. Frl. Seebach ſchließt nämlich 
den Monolog mit den Worten: „Weile, Tybalt“ ab, 
und nach einer faſt minutenlangen Pauſe ergreift ſie den 
Becher, kredenzt ihn und fügt hinzu: „Ich komme, 
Romeo!“ Die Worte: „Ich komme, Romeo!“ bilden aber 
vielmehr den Abſchluß des Monologs, ſie wachſen aus 
derſelben Seelenſtimmung heraus, aus welcher die Worte: 
„Weile, Tybalt“ ſtammen. Die lange Pauſe iſt völlig 
ſtörend und kann nur aus dem Triebe, hier etwas völlig 
Apartes geben zu wollen, erklärt werden. Um der Künſt— 
lerin einen Beweis zu geben, wie aufmerkſam wir ihrer 
Leiſtung gefolgt find, wollen wir dieſelbe noch von zwei . 
unrichtigen Accenten abzulenken ſuchen. In der Balcon— 
ſcene heißt es: „Der Name iſt nicht dein Selbſt.“ 
Fräulein Seebach accentuirt: „iſt nicht dein 
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Selbſt.“ Falſch; denn den Gegenſatz des Namens, wel— 
cher eben dem Selbſt äußerlich iſt, bildet eben das 
Selbſt. Alſo: Der Name iſt nicht dein Selbſt. Ferner 
ſagt Julia zum Lorenzo: „Gott fügt mein Herz und 
Romeo's in Eins, die Hände Du. Frl. Seebach legt 
den ganzen Accent auf mein. Falſch; die Gegenſätze 
ſind das Herz und die Hände. Es ſind dies im Verhält— 
niß zum Ganzen, nur Kleinigkeiten, aber eine Künſtlerin, 
wie Frl. Seebach, verdient, daß man ihre Rede auf die 
Goldwage legt. 


3. Fräulein Marie Seebach als Jane Eyre in: Die Waiſe 
von Lowood. 


Die dritte Rolle, in welcher Frl. Seebach auftrat, 
war Jane Eyre in: Die Waiſe von Lowood. Die 
Jane Eyre des Frl. Seebach trug viel dazu bei, den 
Ruf unſerer Künſtlerin zu verbreiten und zu begründen. 
Iſt doch die Rolle auch ſehr geeignet dazu, einem Talente 
raſch die Bahn zu öffnen und das Intereſſe an dem Talente 
wach zu rufen. Auch wir erkennen gern in der inzwiſchen 
berühmt gewordenen Künſtlerin Dasjenige an, was ſie uns 
in dieſer Rolle geboten hat, weungleich die Wirkung einer 
ſolchen Rolle von einer in ihre Laufbahn eintretenden, den 
Flug beginnenden Künſtlerin eine andere ſein wird, als wenn 
uns dieſelbe Rolle durch eine auf die Höhen des Ruhmes ge— 
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tragene Künſtlerin geboten wird, der gegenüber wir den höch— 
ſten, nur aus der Sache genommenen Maßſtab anzulegen 
verpflichtet ſind. Von dieſem Standpunkt aus gewinnt die 
Anerkennung wie die Ausſtellung einen andern 
Charakter; die Anerkennung drückt die wirkliche Har— 
monie zwiſchen dem Geforderten und dem Geleiſteten, die 
Ausſtellung die nach einem höchſten Maßſtabe gemeſ— 
ſene Differenz zwiſchen dem aus, was ſein ſoll und was 
wir empfingen. Die Jane Eyre der Künſtlerin zeigt uns 
in ihrem erſten Akte, wo fie uns das gegen die Mißhand— 
lung liebloſer Verwandten ankämpfende, in ſich verbitterte, 
endlich ſich in einem Erguß der empörten Seele Luft ma— 
chende Mädchen giebt, ein treues, warmes, charaktervolles 
Bild dieſes getretenen und ſich dagegen im Schmerz auf— 
richtenden Wurmes. In Kleidung, Haltung, Bewegung 
und in der beſonders im Affekt herrſchenden Vibration der 
Stimme offenbarte ſich das ganze, unſern ſchmerzlichſten 
Antheil fordernde Geſchöpf. Wir vernahmen Töne der 
Seele, eindringend in unſer Gemüth, wir vernahmen das 
Erzittern einer gemißhandelten Creatur, welche danach lechzt, 
endlich das ſo lange verkochte Gift den Urhebern ihrer 
Schmach entgegen zu ſpeien. Auch der zweite Theil der 
Rolle in den drei folgenden Akten bot im Einzelnen Schön— 
heiten dar, ſobald ſich die Künſtlerin, frei und unbeirrt von 
allem Abſichtlichen, auf den Boden der Natur und Einfach— 
heit ſtellte. Aber dieſer zweite Theil der Rolle trug nicht 
den vollen Guß, welcher im erſten Theile herrſchte. Die 
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Schönheiten ſtanden vielmehr vereinzelt da. Und dies liegt 
vornehmlich darin, daß Frl. Seebach in Gefahr ſteht, in 
der Behandlung der Rede ſich in eine Manier zu verlieren, 
in welcher die auf Contraſte, frappante Betonungen und 
dergleichen ausgehende Rede die ſchöne Naturwahrheit in der 
Charakterdarſtellung überflügelt. Dieſe Manier zeigte ſich 
in der nicht ſelten den Charakter des Abſtoßens, wo die 
Worte raſch nach einander, mitunter auf Koſten der Deut— 
lichkeit, ſcharf betont herausgeſchnellt werden, annehmen: 
den Rede. Soll dadurch etwa der ſchroffe Charakter der 
Jane Eyre gemalt werden, ſo thut jedenfalls die Künſt— 
lerin darin zu viel, während dieſe ſchroffe Art in der 
Erzieherin ſich noch mehr in einer gewiſſen Gemeſſenheit 
und feinen Pointirung der Rede, beſonders in den Erwie— 
derungen, herausſtellen könnte. Eine zweite Bemerkung, 
allgemeinerer Natur, wie die erſtere, die ſich vorzugsweiſe 
auf die Rolle der Jane Eyre bezog, betrifft ein zuweilen 
am Schluß der Redeabſchnitte, beſonders bei kurzen End— 
ſilben, nachklingendes Singen des Tons, welches 
die Wahrheit des Ausdrucks entſchieden beeinträchtigt. 
Wir haben dies auch ſchon an den erſten Abenden bemerkt, 
aber wir wollten uns erſt vergewiſſern, ob dies wirklich 
beginnende Manier iſt. Frl. Seebach mag daraus erken— 
nen, wie ſehr uns an der vollen Entwickelung dieſes ſchö— 
nen Talentes liegt. Wir wollen die edle Künſtlerin, ſelbſt 
auf die Gefahr, ihr im Augenblick zu mißfallen, fördern. 
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4. Fräulein Marie Seebach als Louiſe in Kabale und Liebe. 


Am 14. gab Frl. Marie Seebach die Louiſe in 
Kabale und Liebe. Schon beim Gretchen des Frl. 
Seebach gewannen wir aus einzelnen Tonſchwingungen, 
die freilich dort nicht ganz am Orte waren, die Ueberzeu— 
gung, daß unſerer Künſtlerin die Farben für eine Louiſe 
in Kabale und Liebe ganz zu Gebote ſtehen würden. Dies 
iſt durchaus eingetroffen. Louiſe iſt die bisher bedeu— 
tendſte, einheitsvollſte, am meiſten im Geiſte des 
Charakters geſtaltete Rolle des Frl. Seebach geweſen. 
Nur in der erſten Scene, in welcher die Sprache der 
Louiſe freilich auf Stelzen geht, fanden wir Anklänge an 
Declamation und einzelne an das Singen ſtreifende Ton— 
fälle. Vom zweiten Akte an aber empfingen wir die 
echten, naturwahren Farben des Charakters. Die 
Inflexionen der Stimme waren im Ausdruck des Schmer— 
zes, der Wehmuth, der Verzweiflung, der Reſignation, das 
Abbild der Seelenſtimmung; einfach und maßvoll 
die Tonwandlungen, das bebende Herz, das vom Ver— 
hängniß zerriſſene Gemüth, kurz das eigentliche Seelen— 
leiden ſpiegelte ſich in Haltung, Bewegung, Blick 
und Ton auf eine edle, von allem Geſuchten ferne Weiſe 
ab. Man durfte hier die höchſte Anerkennung freudig zol— 
len. Die Scenen mit Wurm im dritten Akt und die 
mit dem Vater im fünften verſetzten uns ganz in die 
folternde Seelenqual, welche uns aus dieſen Situationen 
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entgegendringt. Hier ſtand Frl. Seebach auf der Höhe 
ihres Rufes, hier war der ſtürmiſche Beifall und der 
Hervorruf nach den Aktſchlüſſen, nach dem dritten Akte 
ſogar zweimal, der Charakter einer unmittelbaren 
Wirkung des Gegebenen und hatte nichts von einem, 
unter allen Bedingungen zu leiſtenden Penſum, welches 
die Anzahl der Hervorrufe auf gleiche Zahl mit den Akten 
bringen muß. In dieſe freudig begrüßte ſchöne Leiſtung 
miſcht ſich nur ein einziger Zug, den wir entfernt 
wünſchten, weil er die Harmonie der ſonſt ſo wahren, un— 
geſuchten Darſtellung trübt. Wir wollen ihn der Künſt— 
lerin nicht verſchweigen. Frl. Seebach erhebt ſich nämlich, 
während ſie den ihr dictirten Brief ſchreibt, in einem Mo— 
mente plötzlich, geht an das Fenſter, öffnet es und wankt 
dann, ganz langſam, zu ihrem Sitze zurück, wo ſie die 
Feder ergreift, um weiter zu ſchreiben. Daß Louiſe ſich 
einen Augenblick erhebt, einen kurzen Gang macht, wie 
um ſich von der furchtbaren Beklemmung etwas zu entlaſten 
und weiter ſchreiben zu können, iſt im Sinne der Situation 
und wir haben dies auch von den meiſten Darftellerinnen 
der Louiſe geſehen. Aber Frl. Seebach bringt uns 
durch die Dehnung, welche ſie dieſem Momente giebt, 
wie durch das übermäßig langſame Zurückſchreiten um die 
Illuſion, denn für die Zeitdauer, die dies ſtumme Spiel 
einnimmt, iſt daſſelbe zu bedeutungslos, zu wenig ſymbo— 
liſch; es täuſcht unſere Erwartungen, mit welchen wir die— 
ſen Moment anfangs verfolgen, und erkältet uns. Dieſer 
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Moment gehört jenem Verſtandes-Calcül an, welcher nur 
überraſchen will, und iſt nicht in der Natur der Situ— 
ation begründet. 


5. Fräulein Marie Seebach als Gabriele und als Margarethe 
Weſtern in Erziehungsreſultate. 


Am 15. erſchien Frl. Marie Seebach in zwei ver— 
ſchiedenen Rollen, als Gabriele, in dem Stücke gleichen 
Namens, nach der franzöſiſchen Valerie bearbeitet von 
Caſtelli, welches neu einſtudirt in Scene ging, und 
als Margarethe Weſtern in dem bekannten Luſtſpiel: 
Erziehungsreſultate. Das erſte Stück, Gabriele, 
hat ſich durch die Darſtellung großer Schauſpielerinnen, 
trotz des peinlichen Eindrucks des Stücks, der nicht abzu— 
läugnen iſt, auf dem Repertoir erhalten. In Frankreich 
war es die Mars, in Deutſchland die herrliche So— 
phie Müller, welche dieſe Gabriele auf dem Reper— 
toir erhielt. Frl. Seebach, deren Begabung dieſe Rolle 
ganz beſonders zuſagt, hat in neuerer Zeit dies Stück wie— 
der auf der Bühne eingebürgert. Ihre Gabriele iſt ein 
ſchönes, ſeelenvolles Bild der unglücklichen, mit tiefſter 
Empfindung liebenden Geſtalt, welche uns rührt und in 
allen Situationen, in welche ſie im Stücke verſetzt wird, 
unſere Seele bewegt. Gabriele giebt uns von neuem 
die Beſtätigung, das es gerade das Gebiet der Senti— 
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mentalität ift, auf welchem die ſchönſten und reinſten 
Triumphe des Frl. Seebach liegen, wo ſie uns diejenigen 
Töne anſchlägt, welche dieſe Sphäre fordert, und wo wir die 
Künſtlerin am meiſten der edlen Einfachheit huldigen 
ſehen. Freilich verleitet dies Gebiet unſere Künſtlerin auch 
leichter, in einen von uns ſchon hervorgehobenen ſingen— 
den Tonfall abzuirren, wovon ſie indeſſen ein aufmerk— 
ſames Hören ihrer ſelbſt noch leicht wird ablenken können, 
was aber, achtlos fortgeſetzt, auch zu einer Manier führen 
muß, wie ſie ſich, allerdings in ihrer Spitze, in Frau 
Rettich in Wien ausgebildet hat. Das Publikum folgte 
der ſeelenvollen rührenden Darſtellung der Künſtlerin mit 
tiefer Spannung und innigſter Theilnahme. Nach der 
Gabriele erſchien Frl. Seebach in einer Luſtſpiel— 
rolle. Wir hätten gewünſcht, dieſe Gattung des Luſt— 
ſpiels in dem Gaſtſpiel des Frl. Seebach auf eine 
würdigere und edlere Art vertreten zu ſehen, als durch die 
ziemlich werthloſe Rolle der Margarethe Weſtern in 
den wirklich bereits ganz abgeſtandenen, in unſeligſter 
Breite ſich ausdehnenden Erziehungsreſultaten. Die 
Künſtlerin wird alſo hoffentlich darin einen Beweis unſerer 
Achtung vor ihrem Talente erkennen, daß wir ihr den 
Erfolg in der Rolle der überlebendigen, forcirten Mar— 
garethe, als ein Bühnenkunſtſtückchen, einſt für Frl. von 
Hagn eingerichtet, nicht allzu hoch anſchlagen. Den Tri— 
umph in dieſer Rolle theilt die Künſtlerin mit ſonſt ſelbſt 
ziemlich untergeordneten Schauſpielerinnen, welche, von 
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Lebendigkeit und einer gewiſſen Grazie der Bewegung un— 
terſtützt, ſich in dieſer Rolle leicht zu einer Art Virtuoſität 
hinaufſchraubten. Frl. Seebach aber in einer wirklich 
werthvollen Luſtſpielrolle zu ſehen, welche ihr Gelegen— 
heit gegeben hätte, die Feinheit und Schärfe ihres 
Geiſtes und die Grazie ihrer Bewegung zu zeigen, wäre 
uns höchlich willkommen geweſen. 


6. Fräulein Marie Seebach als Lorle in Dorf und Stadt. 


Am 17. gab uns Frl. Marie Seebach im Cyclus 
ihres Gaſtſpiels das Lorle in Dorf und Stadt. Wäh— 
rend wir dem Bauernkinde Lorle in der Darſtellung 
des Frl. Seebach unſere Zuſtimmung zum Theil verſagen 
müſſen, zollen wir dieſelberder „Frau Profeſſorin“ der 
Künſtlerin im zweiten Theile des Stücks ſehr freudig. 
In dem Grundton, welchen die Künſtlerin für den erſten 
Theil der Rolle anſchlug, ſchlichen ſich nämlich Elemente 
ein, welche, nach unſerer Auffaſſung, die urſprüngliche 
Natur des, trotz allen Reichthums der Empfindung, doch 
kräftigen Bauernkindes verkümmerten. Die Empfin— 
dung des Lorle erhielt nämlich etwas von moderner 
Sentimentalität, man fühlte ihr zu viel Cultur, zu 
viel, ſo zu ſagen, ſociale Bildung an. Aber in dem erſten 
Theile der Rolle kommt es darauf, an, auf den kräftigen, 
ganz ungekünſtelten Ton einer ſo urſprünglichen Ge— 
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ſtalt die Farben der Empfindung in ihren mannigfachen 
Abſtufungen aufzutragen. Von dieſem Standpunkte aus 
hätten wir Manches weniger zart, weniger weich und na— 
mentlich dem Affekte der Freude und Seligkeit einen freie— 
ren Jubel, einen friſcheren Hauch urſprünglichen Gefühls 
gewünſcht. So klang der Ausdruck Lorle's, wenn ſie 
auf Reinhard's Worte: „Jetzt möchte ich ſterben,“ ausruft: 
„Nein, jetzt nicht ſterben, ſondern leben, lange, lange,“ uns 
zu ſentimental, zu ſehr von dem Einfluß der Erziehung 
gefärbt, während wir hier den vollen Jubelruf des Herzens 
hören wollen. Dagegen erfreute uns Frl. Seebach im 
zweiten Theile der Rolle ſehr. Das durch ein mehrjähriges 
Leben in der Stadt und im ſteten Umgange mit Reinhard 
aus ihrer Unmittelbarkeit ſchon herausgetretene Lorle 
darf alſo empfinden, ſo ſich äußern, ſo Schmerz und Freude 
zeigen, als es Frl. Seebach that. In dieſer Beziehung 
war namentlich der dritte Akt und die Scene mit dem 
Fürſten im vierten Akt ausgezeichnet durch die Feinfüh— 
ligkeit in den Tonwandlungen, durch die Art, wie ſich in 
Lorle Wehmuth, rührende Hingebung, naive Treuherzig— 
keit offenbarten. Hier ſtanden wir der eigenthümlichen, ſo 
intereſſanten Künſtlernatur des Frl. Seebach gegenüber. 


7. Fräulein Marie Seebach als Klärchen in Egmont. 


Auf die Rolle des Klärchen im Egmont, welche 
Frl. Marie Seebach am 18. ſpielte, durfte man mit 
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Recht ſehr geſpannt ſein. Fordert das Klärchen doch 
gleichzeitig die Töne des friſchen, kerngeſunden, ein— 
fachen, in ſeiner Liebe ſeligen und des, im Augenblick der 
Todesgefahr Egmont's zu heroiſchem Muthe, zu ver— 
zweiflungsvoller Entſchloſſenheit aufflammenden Maͤd— 
chens. Nur zu oft ſahen wir das liebenswürdige, heitere, 
liebeerfüllte, niederländiſche Mädchen an der zu beroifcher 
Größe und Schwungkraft ſich erhebenden Geliebten Eg— 
mont's ſcheitern. Beide Seiten zu vereinigen, in beiden das 
niederländiſche Mädchen feſtzuhalten, das iſt hier die 
große und unendlich ſchwierige Aufgabe für die Darſtel— 
lung. Wie verhält ſich nun zu dieſem Bilde die Leiſtung des 
Frl. Seebach? Was wir nach der Anſchauung des Gret— 
chen fürchteten, iſt eingetroffen. Auch Klärchen hat, wie 
Gretchen, durch Frl. Seebach zu viel Cultur, zu viel 
Reflexionsbildung ſ empfangen, und dadurch iſt hier, 
wie dort, die Friſche, die Geſundheit, die Naturwüchſigkeit 
dieſer Geſtalt beeinträchtigt worden. Frl. Seebach miſchte, 
gleich von Hauſe aus, viel zu ſentimentale Farben 
in den Grundton ihres Klärchen. Das ſaftige Colorit, 
welches Klärchen, um im Sinne der Dichtung zu ſein, 
fordert, ward vermißt. So war namentlich der Jubel des 
Gemüths, das Entzücken, welches Klärchen durch— 
dringt, wenn fie Egmont's gedenkt, zu modern ſenti— 
mental, nicht von dem vollen, friſchen, kräftigen Ge— 
müthston geſättigt, deſſen dieſe Regungen Klärchen's 
bedürfen. So waren u. A. die Worte: „Und dann darf 
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ich Egmont nur wieder anſehn“ u. ſ. f., wie die ſpäteren 
Worte: „Welche Fürſtin neidete nicht das arme Klärchen“ 
u. ſ. f. zu wenig erfüllt von der kräftigen Empfin— 
dung, in welcher das einfache niederländiſche Mädchen 
ſich genießt. Das freie, ſchöne Selbſtbewußtſein Klär— 
chen's, welches gerade einen Grundzug derſelben bildet, 
wenn ſie ihrer Liebe und ihres Rechts dazu gedenkt, kam 
nicht zum vollen Ausdruck. Und doch brachte Frl. See— 
bach wieder einzelne Züge, welche uns das kräftige, nie— 
derländiſche Mädchen zeigten. Die Art, wie Fräulein See— 
bach die Stelle ſprach: „Wär' ich nur ein Bube“ u. 1. f., 
ganz im Geiſte Klärchens und höchſt charakteriſtiſch geſpro— 
chen, contraſtirten mit dem Grundton, welchen die 
Künſtlerin dem Klärchen gab. Es war, als ob die ver— 
ſchiedenen Lebensäußerungen nicht einem und demſel— 
ben Weſen angehörten. Die Lieder ſang Frl. Seebach 
vortrefflich; nicht minder ſchön war die Begegnung mit 
Egmont, als er ſpaniſch erſcheint. Für die Bürgerſcene 
zitterten wir, da wir ſie den Mitteln unſerer Künſtlerin 
nicht zutrauten. Dieſe Beſorgniß ward gerechtfertigt. Wir 
müſſen es der Künſtlerin allerdings nachrühmen, daß ſie 
mit ihren Mitteln ſo viel als möglich hauszuhalten, ſie für 
einzelne Momente des Aufſchwungs zu ſchonen verſtand; 
genug, daß ſie nach ihren Mitteln in dieſer Scene Rühm— 
liches gab; ſie behandelte durch dieſe weiſe Oekonomie die 
Scene wie eine Künſtlerin; dennoch blieb ſie hinter dem 
Bilde ſchwungreicher, ſich immer zu neuen Kraftwendungen 
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zuſammenraffender Beredſamkeit zurück. Klärchen iſt in 
dieſer Scene außer ſich. Sie ſpricht Dinge, welche ſie in 
früheren Augenblicken nicht zu denken gewagt hatte. Sie 
läßt nicht ab, immer von neuem zu beſchwören, Pfeil auf 
Pfeil entſendet fie aus dem Köcher ihres Gemüthes. Das 
iſt es, was wir vernehmen wollen. Nichts peinlicher hier, 
als ein knapper Haushalt, wo wir verſchwenderiſche 
Fülle verlangen. Frl. Seebach wußte ſich den Fortgang 
in dieſer rieſenhaften Scene nur dadurch zu bahnen, daß 
ſie, um eines neuen Aufſchwungs fähig zu ſein, manchen 
dazwiſchen liegenden Sätzen eine fentimentale Deh— 
nung gab, die nicht in der Natur der Sache liegt. Die 
Schlußworte des Akts: „Nach Hauſe“ u. ſ. f. waren 
uns durch die Pauſen, welche die Künſtlerin bei ihnen an— 
wandte, zu berechnet. Uebrigens dürfen wir der Künſtlerin 
ſagen, daß wir die Bürgerſcene noch von keiner Schau— 
ſpielerin zu völliger Befriedigung gehört haben. Dem Na— 
turell wie der Begabung unſerer Künſtlerin nach mußte 
die Scene im fünften Akt die gelungenſte ihrer Darftel- 
lung werden. Hier traf Frl. Seebach die Stimmung, 
namentlich die Bewegung der von den Banden des Leibes 
ſich löſenden Seele ſehr ſchön, „ſtill und bewegt.“ Dies 
unſer Urtheil über das Klärchen unſeres berühmten 
Gaſtes, dem wir ſo viel Ern ſt und Tiefe zutrauen, daß 
ihm die motivirte Kritik noch etwas mehr gilt, als der, auch 
in den weniger bedeutenden Leiſtungen, ſich gleich bleibende 
äußere Beifall mit den dazu gehörigen Hervorrufen. 
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8. Fräulein Marie Seebach als Desdemona in Shakeſpeare's 
Othello. 


Am 20. gab uns Frl. Marie Seebach die Des— 
demona in Shakeſpeare's Othello. Wir können 
uns über die Desdemona unſerer Künſtlerin kurz faſſen, 
weil wir derſelben faſt unſere unbedingte Anerkennung 
zu zollen haben. Dies iſt der Boden, auf welchem die 
ſchönſten Früchte unſerer Künſtlerin wachſen. Zu ſolchen 
Geſtalten, wie Desdemona, ſtehen alle ihre Kräfte in 
Blüthe; hier ſchlägt ſie Töne an, welche ihre hohe Bega— 
bung für dieſe Gattung weiblicher Geſtalten offenbaren, 
Töne, welchen man ſich mit dem reinſten Behagen hingiebt, 
weil ſie ganz das ausdrücken, was die dichteriſche Anſchau— 
ung fordert. Desdemona's Grundzug iſt bis zum Selbſt— 
vergeſſen liebevolle Hingebung an den Gatten ihrer Wahl. 
Darin liegt ihre rührende Gewalt. Das Kleinod unſerer 
Künſtlerin iſt aber weſentlich der ſüße Wohllaut, aus 
welchem zartbeſaitete weibliche Naturen herausklingen, ein 
Wohllaut, der auch in den zarteſten Abſtufungen ſie 
nicht verläßt, ohne der Klarheit der Rede je Eintrag zu 
thun. Der in den erſten Scenen noch bisweilen an die von 
uns ſchon bezeichnete Manier erinnernde, ſingende Tonfall 
und einige nicht motivirte Pauſen waren das Einzige, wo— 
mit ein fein organiſirtes Ohr und ein bis in's Einzelnſte 
eingedrungenes Verſtändniß der Rolle ſich nicht im Ein— 
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klang befand. Aber die Künſtlerin erhob ſich bald zu einer 
Reinheit in Auffaſſung und Darſtellung der Desdemona, 
daß ſie die Gemüther auf's innigſte rührte und dabei nicht, 
wie dies von unſerer Künſtlerin auf anderen Gebieten wohl 
geſchieht, bei dem Ausdruck der Innigkeit, des Seelenhaf— 
ten im Allgemeinen ſtehen blieb, ſondern die Innigkeit 
und Seelenhaftigkeit einer Desdemona gab. Und darin 
ſetzten wir gerade den Werth ihrer Leiſtung. Die Spitze der 
Rolle war hier auch die Spitze im Spiel des Fräulein 
Seebach, nämlich der Schluß des vierten Akts. Der 
elegiſche Grundton, die Trauer des Gemüths, welche durch 
dieſe Scene hindurchzieht, wurde von Fräulein Seebach 
mit eben ſo großer innerer Wahrheit, als Feinheit des 
Verſtändniſſes herausgewendet. Das Lied erklang als eine 
ſchmerzlich-ſüße Erinnerung voller Wehmuth und Schmelz 
der Seele, ohne weichlich zu werden. Hier überragt Frl. 
Seebach alle ihre Vorgängerinnen, welche wir in dieſer 
Rolle geſehen haben; hier erhob ſie ſich in das Reich jener 
himmliſchen Grazie der Seele, wie ſie ſich nur vereinzelt in 
weiblichen Naturen offenbart. Frl. Seebach mag aus 
dieſer freudigen Anerkennung entnehmen, wie wohlthuend 
es uns iſt, hier der ſpecifiſchen Gewalt der Künſtle— 
rin begegnet zu ſein. Vielleicht gewinnt unſere Künſtlerin 
daraus auch die Ueberzeugung, daß es freilich etwas ſchwie— 
riger und undankbarer iſt, die Bedeutung, den Schwer— 
punkt dieſes ſchönen Talents abzuwägen und zum Be— 
wußtſein zu bringen, als mit banalen Phraſen Alles, was 
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die Künſtlerin giebt und thut, zu bewundern und darüber 
zu verhimmeln. 


9. Fräulein Marie Seebach als Mathilde in Mathilde 
von Benedir. 


Als vorletzte Gaſtrolle gab Fräulein Seebach am 
22. die Mathilde in dem gleichnamigen Schauſpiel von 
Benedix. Wir hätten herzlich gewünſcht, Frl. Seebach 
hätte ihr ſchönes Talent nicht dazu verwendet, uns in 
einem Cyclus ſo intereſſanter, bedeutender Charaktere die 
Mathilde von Benedir vorzuführen. Den Werth oder 
vielmehr den Unwerth dieſes Rührſtücks, deſſen Haupt— 
wendungen nicht einmal Eigenthum des Verfaſſers, ſon— 
dern aus älteren Stücken entlehnt ſind, haben wir früher 
nachgewieſen. Dies nur auf die Thränendrüſen berechnete 
Schauſpiel iſt arm an Erfindung wie an Charakteren, 
welche, zum Theil ſchablonenartig zugeſchnitten, ohne echt 
menſchliches Intereſſe ſind. Denn ſelbſt die Hauptperſon, 
Mathilde, iſt, weil ſie vom Anfang bis zum Schluß 
von Hochherzigkeit, Pietät, Großmuth und Edelſinn ſtrotzt, 
unwahr und abſtraͤkt. Schauſpielerinnen, welche in der 
Gattung thränenreicher Figuren heimiſch ſind, greifen aller— 
dings ſehr eifrig nach dieſer Mathilde, ſie ſind bei ihr, 
da die Menge der ſtark aufgetragenen Tugend willig ihre 
Sympathien ſchenkt, des Erfolges ſo ziemlich gewiß. Thut 
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doch ſelbſt ein weinerliches Pathos hier der Wirkung feinen 
beſonderen Eintrag. Eben darum hätten wir Frl. See— 
bach von einer ſolchen Geſtalt fern gewünſcht! Frl. 
Seebach iſt, offen geſagt, zu vornehm, zu edel für dies 
thränenvolle Geſchöpf, für welches im Stück alle übrigen 
Perſonen eine ganz unintereſſante Staffage bilden. Der 
Triumph iſt uns für das Talent des Frl. Seebach in 
der That zu wohlfeil, um ihn durch derartige Aufgaben 
zu erwerben. Wir müſſen der Künſtlerin zwar das Zeug— 
niß geben, daß fie dieſe Mathilde mit einem außer— 
ordentlichen Aufwande von Empfindung, überall den Si- 
tuationen gerecht werdend, durchgeführt hat, aber wir 
hatten bei dieſer Anerkennung zugleich immer das pein— 
liche Gefühl, ſo viel Tiefe des ſeeliſchen Ausdrucks, ſo viel 
Innigkeit des Herzens an eine ſolche Geſtalt gewendet zu 
ſehen. Denn die Rolle iſt und bleibt im larmoyanten 
Genre eine Art Virtuoſenſtück, welches uns noch gar 
keine Bürgſchaft für die Darſtellung echt weiblicher Cha— 
raktere giebt. Hätten wir Frl. Seebach nicht aus ande— 
ren Geſtalten in ihrer Bedeutung und in ihrem Werthe er— 
kannt, wahrlich, die Mathilde hätte ihr, trotz der 
Meiſterſchaft, mit welcher ſie dieſelbe durchgeführt hat, 
den Stempel einer wahrhaft künſtleriſchen Natur noch nicht 
aufgedrückt. Wahrlich, das einzige Gebet Gretchen's 
im Fauſt iſt uns, von Frl. Seebach ſo tief im Geiſte 
des Charakters behandelt, ein unendlich höherer Beweis 
ihrer Begabung und ihres künſtleriſchen Adels als die 
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ganze Mathilde! Die Künſtlerin mag alſo darin ein 
Zeugniß unſerer Achtung für ſie erblicken, daß wir ihr dieſe 
noch ſo ſchön durchgeführte Mathilde nicht allzu hoch 
anrechnen, ja ſelbſt wünſchen, ſie von ihrem Repertoir in 
Gaſtrollen verſchwinden zu ſehen. Frl. Seebach hat nicht 
nöthig, zu ſolchen Virtuoſenſtückchen, wie Ma— 
thilde, zu greifen, um ſich Erfolg zu erringen. Im En— 
gagement muß eine Künſtlerin allerdings dergleichen Schick— 
ſal auf ſich nehmen, ihr beſtes Theil auch an werthloſe 
Dinge zu ſetzen, aber im Gaſtſpiel, wo ſie freier ſchal— 
ten, wo man aus einem großen Reichthum intereſſanter 
Geſtalten wählen kann, ſollte ein Talent, wie Frl. See— 
bach, einer Mathilde keine Stelle gönnen. Auch in den 
herrlichſten Augenblicken der Darſtellung der Ma— 
thilde, ja ſelbſt in denjenigen, in welchen Frl. Seebach 
den Verfaſſer weit überholte und ſein Werk veredelte, 
kamen wir zu keinem reinen Genuß, weil derſelbe ſtets 
durch den Wunſch getrübt ward, ſo viel Gemüth und 
Geiſt für Würdigeres verwendet zu ſehen. 


10. Endurtheil über Fräulein Marie Seebach. 


Wir haben die einzelnen Darſtellungen des Frl. See— 
bach während ihres Gaſtſpiels kritiſch beſprochen, ihre Vor— 
züge wie ihre Schranken gewiſſenhaft abgewogen und durch 
eine Reihe dramaturgiſcher Erörterungen der Künſtlerin un— 
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fere höchfte Achtung bewieſen. Denn einen höheren Beweis 
der Achtung kann man einem Künſtler unmöglich zollen, als 
indem man feine Leiſtungen einem hoͤchſten, der Wiſſen— 
ſchaft entnommenen Maßſtab unterwirft. Am Schluß dieſes 
intereſſanten Gaſtſpiels bleibt uns nur noch übrig, die in 
einer Reihe von Abhandlungen niedergelegten Ergebniſſe 
in einen Brennpunkt zuſammenzufaſſen und den Stand— 
punkt unſerer Künſtlerin als Reſultat des Erlebten feſtzu— 
ſtellen. Wir haben durchweg erkannt, daß die eigenthüm— 
liche Stärke des Frl. Seebach das Gebiet zartbeſai— 
teter weiblicher Naturen iſt, in welchen das ſee— 
liſche Prinzip vorwaltet. Wenn es ſich um ein Wort 
zur Bezeichnung dieſes Kreiſes handelt, ſo entſpricht der 
Ausdruck ſentimentale Naturen, im weiteſten Sinne 
und in der Bedeutung genommen, in welcher Schiller 
in ſeiner berühmten Abhandlung über naive und ſenti— 
mentale Dichtung das Sentimentale verſtanden 
hat, am meiſten zur Bezeichnung des Kreiſes, in welchem 
die Kraft, Schönheit und Eigenthümlichkeit des Frl. See— 
bach ihre künſtleriſche Heimath hat. Perſönlichkeit, Em— 
pfindungsweiſe und vor Allem der Charakter ihres Tones 
weiſen Frl. Seebach auf dieſen Boden hin. Hier, wo es 
gilt, zartes Seelenleben, Schmerzen des Gemüths, die 
Innigkeit des Herzens gefärbt durch die Reflerions bildung 
einer hohen Culturſtufe an das Licht zu ſtellen, dem Zu— 
ſchauer den Einblick in dieſe Zuſtände zu eröffnen, fanden 
wir Frl. Seebach auf einer Höhe der Kunſt, welche ihr 
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eine der erſten Stellungen im Reiche der dramatiſchen Kunſt 
ſichert. Hier berührt Frl. Seebad) oft zauberiſch das Ge— 
müth, hier ſtehen ihr Tonſchwingungen zu Gebote, welche 
das geheimſte Seelenleben offenbaren und daher unwider— 
ſtehlich wirken. Dagegen ſind zwei Gegenſätze weib— 
licher Naturen nicht in dem Maße im Bereich des Frl. 
Seebach, daß ſie dadurch eine hinreißende Gewalt aus— 
zuüben vermag. Dieſe Gegenſätze ſind die Kraft tragi— 
ſcher Leidenſchaft, der Erguß einer gewaltigen 
Gemüthsbewegung einerſeits, und die Darſtellung ein- 
facher, kräftiger, markiger weiblicher Naturen ohne 
Reflerionsbildung, aber von ſtarkem Gemüthe, jene eigent— 
lich ideal- naiven Naturen andererſeits. Zur Verſinn— 
lichung des Sturms der Leidenſchaft, zur Beredtſamkeit 
und Schwungkraft des eigentlichen Pathos, gebrechen un— 
ſerer Künſtlerin ſowohl die phyſiſchen Mittel, als jene 
Macht der Tonbildung, um den Zuſchauer in das Reich 
der großen Leidenſchaften zu verſetzen. Wir ſprechen 
hier natürlich von jenen großartigen Wirkungen, welche 
wir von tragiſchen Schauſpielerinnen erlebt haben, und 
welche wir von ihnen fordern, wenn ſie wirklich dieſen 
Namen ganz verdienen ſollen. Daß dem Frl. Seebach 
auch hier Einzelnes gelingt, bedingt noch keine wahrhaft 
tragiſche Größe. Immer wird in unſerer Künſtlerin auf 
dieſem Gebiete ein Widerſpruch zwiſchen Wollen und 
Vollbringen herrſchen, der den Zuſchauer nicht zur 
völligen Illuſion, nicht zur tragiſchen Erſchütterung 
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gelangen läßt, in welcher wir wie vor einem Meduſenhaupte 
ſtarren, und unſer Athem vor innerer Bewegung ſtockt. 
Die andere Gattung, welche wir als von der Eigen— 
thümlichkeit unſerer Künſtlerin nicht völlig darſtellbar 
ausſchloſſen, find die ideal-naiven Naturen, von ein— 
facher, aber großer, markiger Gemüthsſtärke. Zur Dar— 
ſtellung dieſer Naturen gebricht es unſerer Künſtlerin an 
Einfachheit, an ungekünſtelter Wahrheit. Frl. 
Seebach iſt weſentlich eine geiſtreiche Schauſpielerin, 
ihr Gedankenleben drängt ſich überall hervor, auch da, 
wo wir es vergeſſen möchten, wo wir gar nicht an einen, 
wenn auch noch ſo geiſtreichen Reflerionsprozeß erinnert 
ſein wollen. Gretchen und Klärchen wurden unſerer 
Künſtlerin erſt völlig faßbar, fie übte erſt dann über dieſe 
Geſtalten eine künſtleriſche Herrſchaft aus, ſobald der 
Bruch in dieſe Naturen eingetreten iſt, ſobald ſie, ſei es 
durch das Schuldbewußtſein, ſei es durch die Gewalt des 
Schickſals, aus ihrer naiven Natürlichkeit herausgetreten 
ſind, ſobald ſie aufgehört hatten, ungebrochene Natu— 
ren zu ſein. Von dieſem Augenblicke an ſtanden dieſe Ge— 
ſtalten im Bereich des Frl. Seebach. Dieſe Erſcheinung 
hängt damit zuſammen, daß ſo einfache, naive Naturen 
von markiger Empfindung durch unſere Künſtlerin zu viel 
Neflerionsbildung empfangen, und dadurch auf 
eine Stufe der Cultur geſtellt werden, wodurch ihre ſchöne 
Naturwüchſigkeit, ihre einfache Schönheit leidet. Der 
letzte Grund dieſer Schranke unſerer Künſtlerin liegt aber 
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darin, daß ſie in ihrer ganzen Auffaſſung und Darſtellungs— 
weiſe zu ſehr, ſo zu ſagen, aus dem Stande der Un— 
ſchuld herausgetreten iſt, daß ſie der Natur nicht ihre 
volle Wahrheit läßt. Nun iſt es klar, daß eine Ab— 
irrung von der einfachen Wahrheit da am meiſten 
heraustritt, wo Alles, Ausdrucksweiſe, Lebensſtellung, 
Weltanſchauung u. ſ. f. die einfache, geſunde Natur 
offenbart, wie bei einem Gretchen oder Klärchen. So— 
bald uns da etwas Geſuchtes, wenn auch Geiſt— 
reiches, entgegen tönt, werden wir um die eigentlich poe— 
tiſche Stimmung gebracht, die Einheit des Bildes wird 
verletzt, wir vermögen uns wohl an geiſtreichen Ein— 
fällen und Einzelheiten zu erfreuen, aber unſere volle, 
warme Hingebung an die poetiſche Geſtalt iſt getrübt. 
Dies iſt für die künſtleriſche Entwickelung des Frl. 
Seebach ein hartnäckiger Feind, der erſt allmälig er— 
wachſen und groß gezogen worden iſt, als die Künſtlerin, 
durch raſche Triumphe gehoben, angefangen hat, über— 
raſchen, durch Ungewohntes, bisher noch nicht Da— 
geweſenes feſſeln und alle früheren Wirkungen überbieten 
zu wollen. Vermag Frl. Seebach dieſen Feind, der ſchon 
eine bedeutende Stärke gewonnen hat, zu tödten, d. h. 
überall zur edlen, einfachen Natur zurückzukehren, den Ge— 
lüſten nach dem Aparten, dem Ueberraſchenden zu 
widerſtehen, ſo werden ihre Gebilde eine viel höhere Weihe 
empfangen, als jetzt. Dieſer Feind aber gewinnt durch 
jeden Triumph, den die Künſtlerin von der Maſſe und 
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den um jeden Preis eraltirten Lobrednern empfängt, an 
Nahrung. Sie muß ihn daher, wie Herkules den An— 
täus in der Luft erdrückte, um ihn jeder Berührung mit 
der Mutter Erde zu entziehen, ganz durch eigene Kraft 
vernichten. Zu dieſer Selbſtverläugnung aufzufor— 
dern, auch einem augenblicklichen Staunen, einer Beifalls— 
Exploſion, welche oft gerade dem Unwahren folgt, wenn 
ſich darin nur etwas Neues, ſcheinbar Originelles ankün— 
digt, zu entſagen, ſich mit dem höchſten Schmucke echter, 
edler Naturwahrheit zu begnügen, die glänzende Einzelheit, 
den frappanten Einfall der Totalität des Bildes auf— 
zuopfern und jo die künſtleriſche Größe des Frl. 
Seebach zu ſteigern, war der Zweck unſerer Kritiken, 
welche alles Bedeutende in Frl. Seebach anerkannt, 
aber auch ihre Schranke herausgekehrt haben. Frl. See— 
bach kam mit einem Rufe nach Berlin, wie ihn bis dahin 
kaum eine deutſche Schauſpielerin hatte. Dem gegenüber 
galt es, beſonders auf einem Kunſtgebiete, auf welchem bei 
der Bereitung und dem Wachſen des Rufes ſo viel un— 
reine Händeihr Spiel treiben, ſich dagegen nicht blos gläu— 
big und andächtig, ſondern kritiſch, ſogarmißtrauiſch 
zu verhalten. Der Wiſſenſchaft ziemte es, die Grenze des 
Talents unſeres Gaſtes feſtzuſtellen, den Kern ſeines künſt— 
leriſchen Weſens herauszuwenden und endlich den Feind 
zu bezeichnen, welcher die Künſtlerin um den dauernden 
Ruhm einer ſchönen Einheit und Harmonie ihrer Ge— 
bilde, wo dieſelben ihrem Talente faßbar ſind, bringen kann. 


IV. Frau Auguſte von Bärndorff. 


1. Als Gräfin Autreval in dem franzöſiſchen Luſtſpiel: 
Der Damenkrieg. 


Frau von Bärndorff vom königl. Hoftheater zu 
Hannover trat zum erſten Male als Gräfin Autreval 
in dem bekannten dreiaktigen franzöſiſchen Luſtſpiel: Der 
Damenkrieg, als Gaſt auf. Wir haben ſelten im Ge— 
biete des feinen Luſtſpiels einen ſo erfreulichen, wohlthuen— 
den Eindruck empfangen, als ihn uns das erſte Auftreten 
der Frau von Bärndorff als Gräfin Autreval ge— 
währt hat. Und dieſer günſtige Eindruck hat ſeinen Grund 
vor Allem in der durchaus harmoniſchen Vereinigung 
aller derjenigen Faktoren, welche die feine Salondame 
überhaupt und ganz beſonders die Repräſentation der Grä— 
fin Autreval bedingen. Der Adel der Erſcheinung, der 
feine erleſene Geſchmack der Toilette, die graziöſe Bewe— 
gung, der leichte, freie Converſationston, der pointenreiche 
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Ausdruck der Rede, der liebenswürdige, das Ganze durch— 
bligende Humor und endlich auch da, wo es die Rolle for: 
dert, das Durchleuchten des Gemüths, aus welchem eine 
ſolche Reſignation ſtammen kann, wie ſie die Gräfin 
Autreval ausübt, Alles dies zuſammengenommen 
machte die Darſtellung der Frau von Bärndorff zu 
einer wahrhaft intereſſanten und feſſelnden, und brachte die— 
jenige Wirkung hervor, welche wir früher im feinen Luſt— 
ſpiel nur durch Caroline Bauer und Charlotte 
von Hagn empfangen haben. Man fühlte es der Künſt— 
lerin an, daß ſie durch geiſtvolles Anſchauen der fran— 
zöſiſchen Komödie die großen Vorzüge der Franzoſen in 
dieſem Gebiete zu ihrem Eigenthum gemacht hat, ohne des— 
halb die deutſche Individualität zu verläugnen. Das 
Spiel der Frau von Bärndorff als Gräfin Autre— 
val wußte uns in einer ſteten, höchſt anregenden Span— 
nung zu erhalten; die Reden waren in den verſchiedenen 
Uebergängen, Abſtufungen und Wandlungen der Seele ſo 
voller Leben, daß wir uns denſelben ſtets mit dem größten 
Behagen hingaben, nirgends durch eine Geziertheit des 
Ausdrucks, durch unnatürliche Kunſtpauſen, durch einen 
nur angeſtrebten esprit verletzt. Als die Spitzen der vor— 
trefflichen Leiſtung bezeichnen wir den Monolog des 
erſten Akts und die feine Scene mit Montrichard, 
dem Präfekten, im zweiten Akt; denn in dieſer Scene 
faßten ſich die Vorzüge der Künſtlerin wie in einem Brenn— 
punkt zuſammen. Der Erfolg war dieſer Leiſtung voll— 
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kommen entſprechend. Rauſchender Beifall während des 
Spiels, Hervorruf nach den Akten und bei offener Scene 
bewieſen dies. 


2. Frau von Bärndorff als Lady Milford in Schiller's 
Kabale und Liebe. 


An die Stelle der Maria Stuart, welche durch die 
plötzliche Krankheit der Frau Hoppe verhindert wurde, trat 
am 12. Kabale und Liebe, worin Frau von Bärn— 
dorff als Lady Milford erſchien. Nach der erſten 
Rolle unſers Gaſtes hatten wir bereits die Ueberzeugung 
gewonnen, daß uns Frau von Bärndorff eine treffliche 
Lady Milford zeichnen werde. Ihre Darſtellung hat 
dies auf das glänzendſte beſtätigt. Frau von Bärn— 
dorff hat uns ein wahrhaft poetiſches Bild dieſer 
Geſtalt, ganz im Geiſte der Dichtung, gegeben und uns 
vom Beginn ihrer Rolle bis zu deren Schluß zu feſſeln 
vermocht. Hier ſtand die vornehme Britin vor uns, deren 
ganze Erſcheinung ihre Herrſchaft über den Fürſten be— 
greiflich machte, in deren Seele der Adel des Gemüths 
nur eine Zeit lang durch das Unkraut der Frivolität über— 
wuchert ward, aber nicht erſtickt werden konnte. Aus dieſer 
Lady Milford brach die Flamme einer edlen Leidenſchaft 
hervor, wir durchlebten ihre Erhebung, wir weihten der in 
unerwiederter Liebe ſich Verzehrenden unſer tiefſtes Mit— 
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gefühl, ihre Reſignation erhob uns, weil ſie aus dem 
ganzen Vorgang pſychologiſch folgte, weil fie als eine 
Frucht ihrer inneren Kampfe heraustrat. Dabei hielt die 
Künſtlerin, und das bezeichnet vornehmlich den künſt— 
leriſchen Werth ihrer Leiſtung, überall, auch in den 
Augenblicken des Affektes, des aufflammenden Haſſes wie 
der Liebe, ſtets den Rahmen der Salondame und edler 
Converſation feſt. Wir fühlten mit dieſer Lady, weil ſie 
uns ganz in die Sphäre verſetzte, welcher Lady Milford 
angehört; nirgends war der Kothurn angelegt, nirgends 
blitzte ein Funke einer Medea hervor. Und doch fehlte 
es der Künſtlerin in keinem Augenblick am vollen Ausdruck 
des Schmerzes, doch fühlten wir überall die reizbare, den 
wechſelnden Wallungen der Seele nachgebende Frau aus 
Rede, Haltung und Bewegung heraus. Für dieſe Vibra— 
tionen des Gemüths, für dies Erzittern der Seele wußte 
namentlich Frau von Bärndorff ſtets die zarteſten 
Farben zu wählen, kein Ton verſagte den Abſichten der 
Künſtlerin. Das herrliche mezza voce, von welchem die 
Künſtlerin den echt künſtleriſchen Gebrauch zu machen 
wußte, überall in den leiſeſten Wandlungen vernehmlich, 
begleitet von einem die fieberhafte innere Erregung abſpie— 
gelnden Tempo, durch keinen gewaltſamen Drucker unter— 
brochen, verſetzte uns ganz in den Kreis des Fühlens, An— 
ſchauens und der Lebensbewegung der Lady Milford. 
So weit wir in unſerer Erinnerung zurückgreifen, können 
wir nur die einſt ſo ſchöne, intereſſante Darſtellung dieſer 
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Rolle durch Frau Crelinger unſerer Künſtlerin an die 
Seite ſetzen; alle andern Darſtellerinnen dieſer Rolle, und 
wir haben deren eine ziemliche Anzahl geſehen, überragt 
Frau von Bärndorff weit. Rauſchender Beifall und 
Hervorruf bei offener Scene antworteten dieſer Leiſtung. 
Wir ſind in den ſeltenſten Fällen nach zwei bedeutenden 
Rollen auf die Fortſetzung eines Gaſtſpiels ſo geſpannt 
geweſen, als bei dieſem. So viel aber vermögen wir jetzt 
ſchon auszuſprechen, daß das Engagement dieſer Künſt— 
lerin, wenn es ſich anders geſtalten läßt, für die königl. 
Bühne ein außerordentlicher Gewinn ſein würde. 


3. Frau von Bärndorff als Gräfin Orſina in Leſſing's 
Emilia Galotti. 


In ihrerdritten Gaſtrolle erſchien Frau von Bärn— 
dorff als Gräfin Orſina in Emilia Galotti, 
eine Rolle, der man, nach den bisherigen ſchönen Erfolgen 
der Künſtlerin, mit großer Spannung entgegenſehen durf— 
te. Wir müſſen der Künſtlerin zunächſt dafür unſere volle 
Anerkennung ausſprechen, daß ſie die Gräfin Orſina 
völlig im Geiſte der Situation aufgefaßt und auch der 
italieniſchen Nationalität Rechnung getragen hat. Die 
Orſina der Frau von Bärndorff ward im Geiſte 
der Situation dargeſtellt, weil wir dieſelbe ſogleich in 
fieberhafter Aufregung auftreten ſahen und dem ganzen 
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Eingange anfühlten, daß Orſina den Gefühlen gekränk— 
ter Liebe und eiferſüchtiger Erbitterung über eine ihr dro— 
hende Nebenbuhlerin hingegeben iſt. Wir glaubten dieſer 
Orſina die Energie der Ausführung eines Entſchluſſes, 
dem Prinzen ſelbſt den Tod zu geben, wenn es ihr nicht 
gelingen ſollte, ſich mit ihm vollſtändig auszuſöhnen. Die— 
ſer Grundton furchtbarer Aufregung einer tief beleidig— 
ten Italienerin klang durch die ganze Darſtellung hindurch, 
und durch dieſen Grundton gewannen wir das Bild der 
Gräfin Orſina, wie ſie ſich Leſſing gedacht hat. Je 
mehr Frau von Bärndorff ſich in dieſe ſchwierige Rolle 
hineinlebt, deſto freier wird ſie über den Stoff ſchalten und 
die einzelnen, für uns bisweilen zu ſtarken, zu ſehr dem 
Kothurn verwandten Accente zu mildern und mit dem 
Geſammtbilde zu vermitteln ſuchen. Wir haben uns ferner 
ſehr gefreut, daß Frau von Bärndorff uns durch ihre 
Orſina zu rühren gewußt und dadurch ſtarke Schatten 
auf den Prinzen hat fallen laſſen. Aus ihrer Darſtel— 
lung drang eine tiefe, jetzt verſchmäßhte Leidenſchaft für 
den Prinzen hindurch, und man durchlebte die ſchmerz— 
liche Empfindung der Orſina, daß ſie von dem Prinzen 
in ſo perfider Weiſe mit ſo kaltem Hohn behandelt 
wird. Wir haben den Vorwurf nicht begreifen können, den 
man der Künſtlerin z. B. in Wien gemacht hat, daß ihr 
Spiel kalt ſei. Dieſer Vorwurf iſt völlig unwahr. Frau 
von Bärndorff beſitzt Wärme und Leidenſchaft 
und bedarf viel eher des Zügels, als des Sporns. 
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Was etwa der Künſtlerin zur vollendeten künſtleriſchen 
Ausführung der Orſina noch fehlte, war das in einzel— 
nen Wendungen etwa noch vermißte Maß völliger Herr— 
ſchaft über den Stoff. Aber dies vermag Frau von Bärn— 
dorff, je öfter ſie dieſe Rolle ſpielt, zu erlangen, während 
eine Kälte des Spiels ſich nicht in Wärme und Leiden— 
ſchaft umwandeln läßt. Der Erfolg der Orſina unſeres 
Gaſtes war außerordentlich. Man empfing die Künſtlerin 
nicht nur, ſondern begleitete ſie auch während der Dar— 
ſtellung durch ſtürmiſchen Beifall und ehrte ſie am Schluß 
des vierten Akts durch zweimaligen Hervorruf. 


J. Frau von Bärndorff als Donna Diana im gleichnamigen 
ö Luſtſpiel von Moreto. 


Frau von Bärndorff ſchloß ihr leider nur kurzes, 
aber höchſt intereſſantes Gaſtſpiel mit der Donna Diana. 
Wir wiſſen der Künſtlerin nichts Beſſeres zu ſagen, als 
daß wir uns, trotz des Drucks der Hitze, unter welchem wir 
die Gaben der Künſtlerin entgegen nehmen mußten, uns 
dennoch willig dieſer Laſt noch länger unterzogen hätten, 
wenn wir dadurch eine Fortſetzung dieſes Gaſtſpiels hätten 
herbeiführen können. Würdiger, bedeutender und nach— 
haltiger hätte Frau von Bärndorff den kurzen Cyclus 
ihres Gaſtſpiels nicht beſchließen können, als mit der 
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Spitzen des feinſten, erfindungsreichſten Verſtandes, im 
Gewande fürſtlicher Hoheit und weiblichen Stolzes, mit 
den tragiſchen Schmerzen einer in ſich gebrochenen Per— 
ſönlichkeit wundervoll verknüpfen, indem wir das Gebäude 
einer ſtolzen Fürſtin und eines immer ſiegreichen Weibes 
allmälig durch die Ohnmacht des Prinzips, durch 
die Un natur einer ſtarr feſtgehaltenen Theorie zuſammen— 
ſtürzen ſehen, bis wir dieſes reichbegabte Weib endlich aus 
dem zu Aſche gebrannten Bau ihrer ſo kühn vertheidigten 
ſcheinbaren Selbſtſtändigkeit und Freiheit als einen 
Phönir hingebender, beglückender Liebe erſtehen ſehen, 
um die wahre, ſo lange von ihr verkannte Selbſtſtändigkeit 
und wahre Freiheit des Weibes wirklich zu gewinnen. 
Donna Diana iſt und bleibt eines der herrlichſten wie 
ſchwierigſten Probleme der Schauſpielkunſt, unendlich oft 
zu löſen verſucht und ſo ſelten wirklich gelöſt! 

Frau von Bärndorff hat dieſe große Aufgabe in 
einer Weiſe gelöſt, daß wir nicht anſtehen, ihre Donna 
Diana als den Gipfel ihres reichen Talents zu bezeichnen. 
Da wir dies herrliche Luſtſpiel ſo oft und von faſt allen be— 
deutenderen Darſtellerinnen die Donna Diana geſehen 
und kritiſch beleuchtet haben, jo dürfen wir bei dieſer Ge— 
legenheit es unumwunden ausſprechen, daß ſich in Deutſch— 
land nur drei Künſtlerinnen zu der Höhe der Poeſie dieſer 
Rolle erhoben haben, deren Bild in unſerer Anſchauung 
lebendig bewahrt bleibt. Dieſe drei Künſtlerinnen ſind 
Frau Crelinger, welche die Rolle für Deutſchland 
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gewiſſermaßen einſt geſchaffen und einen Theil ihres Ruhms 
dadurch begründet hat, Caroline Bauer und Frau von 
Bärndorff. In einer früheren Abhandlung haben wir 
die bei aller Schönheit der Durchführung doch durch die 
Individualität der Künſtlerinnen bedingte Verſchie— 
denheit der Frau Crelinger und des Frl. Caroline 
Bauer entwickelt. Neben dieſen kann allein Fr. v. Bärn— 
dorff als ebenbürtige Vertreterin genannt werden. Wir 
müſſen ſelbſt Charlotte von Hagn ausſchließen, weil 
ihre Donna Diana niemals zu den Höhepunkten ihres 
Darſtellungstalents gehörte; ſie war, trotz aller Schönheit 
und Grazie des Ausdrucks, zu abſichtlich und wir durch— 
lebten nicht genugſam die Schmerzen des gebrochenen 
Gemüths. Die tragiſche Seite der Rolle kam bei dieſer 
Künſtlerin nicht zu ihrem Rechte. Und hierin lag gerade 
bei Frau von Bärndorff die Stärke ihrer Darſtellung, 
deren größtes Verdienſt wir darin ſetzen, daß ſie die ſtolze 
ſpaniſche Fürſtin von der raffinirten und künſtlich behaup— 
teten Gleichgültigkeit gegen die Mächte des Herzens, ſo zu 
ſagen, von der philoſophiſchen Blaſirtheit, mit 
allen Phaſen des Gemüthes mit einer Wahrheit durch— 
leben ließ, daß wir alle Uebergänge zur Gereiztheit, zum 
verfeſtigten Entſchluß, ihr Prinzip ſiegreich zu behaupten, 
zur beleidigten, an Bitterkeit, Spott, Racheluſt wachſenden, 
im Marke verwundeten, zur gebrochenen, von Leidenſchaft 
erfüllten und mit der Schaam darüber kämpfenden, endlich 
in ihrer Verkehrtheit ſich ſelbſt vernichtenden Frau, mit 
g* 
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pſychologiſcher Tiefe und künſtleriſcher Herausbildung 
aller Momente vor uns werden ſahen. Zu dieſem Zwecke 
wußte Frau von Bärndorff den ganzen Reichthum ihres 
ſo modulationsfähigen Organs in Dienſt zu nehmen, glän— 
zend und ſtets harmoniſch dabei unterſtützt durch die für 
dieſe Rolle berufenſte Perſönlichkeit, wie durch die 
Pracht, Schönheit und den feinen Geſchmack der Coſtümi— 
rung. So ſehr auch dieſe letztere Seite mit zum vollendeten 
Geſammtbilde gehört, wahrlich, wir hätten keinen geringe: 
ren geiſtigen Genuß gehabt, wenn wir zufällig 
etwas weniger Glanz, Pracht und Schönheit der Erſchei— 
nung geſehen hätten. Der Schwerpunkt der herrlichen 
Leiſtung lag in dem ſich vor uns allmälig aufrichtenden 
Bilde des Dichters, welches ſich unter der feinfühlenden 
Geſtaltungskraft der Künſtlerin immer ſchärfer abrundete. 
Nach der Totalität der Leiſtungen, welche uns Frau v. 
Bärndorff gewährt hat, müſſen wir unſere Huldigung 
für die Künſtlerin in den energiſchen Wunſch zuſam— 
menfaſſen, daß ſie ſobald wie möglich der könig— 
lichen Bühne angehören möge! Die Berliner 
königl. Bühne bedarf im Augenblicke eben ſo ſehr dieſer 
Künſtlerin, um dem Repertoir in vieler Beziehung für die 
Darſtellung einer Fülle weiblicher Charaktere neuen Schwung 
zu geben, wie andrerſeits Frau von Bärndorff zur Ent— 
faltung ihres vollen Flügelſchlages wie zur Sicherung 
ihres Ruhmes Berlins bedarf. Die überaus glänzende 
Aufnahme, deren ſich die Künſtlerin von Seiten des Pu b— 
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likums wie der Kritik zu erfreuen hatte, ein Erfolg von 
etwas ſoliderer Art, als ihn die Koryphäen der 
Reklame l und die Pächter ſchauſpieleriſchen Ruhmes bei 
uns errungen haben, dieſe Aufnahme hat der trefflichen 
Künſtlerin die Ueberzeugung aufgedrungen, daß dieſelbe 
hier ihre wahre Heimath findet. 


5. Endurtheil über Frau von Bärndorff. 


Nachdem Frau v. Bärn dorff ihrem erſten Gaſtrollen— 
Cyclus wenige Monate darauf einen zweiten reicheren hat 
folgen laſſen, in welchem ſie, unter Anderm, außer den ge— 
dachten Darftellungen Geſtalten wie die Pompadour im 
Narziß, Fiammina, Maria Stuart, die bezähmte 
Widerſpenſtige und Adelheid im Götz mit noch 
glänzenderem Erfolge, als das erſte Mal, und mit ſtets ge— 
fteigertem Beifall geſpielt hat, darf die wiſſenſchaftliche 
Kritik ein definitives Urtheil über die Künſtlerin 
zu fällen ſich getrauen. Dies Urtheil muß die mannig— 
fachen Einzelheiten in einen Brennpunkt zuſammenfaſſen. 
Demnach ſtellt ſich das Geſammturtheil für Frau von 
Bärndorff als ein überaus günſtiges heraus. Zuerſt 
müſſen wir den Satz an die Spitze ſtellen: Frau von 
Bärndorff iſt eine wirkliche Künſtlerin und 
keine Virtuoſin. Darin liegen alle Conſequenzen 
eingeſchloſſen. 
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Frau von Bärndorff hat uns durch alle ihre Rollen 
den Beweis gegeben, daß ſie ſtets und überall in dem dar— 
zuſtellenden Charakter aufgeht, ſich mit ihm verſchmelzen, 
alſo ſich, d. h. ihre eigene Individualität über ihn ver— 
geſſen will. Ein größeres Lob kann man einem Künſtler 
kaum ſpenden. Es hängt damit zuſammen, daß Frau von 
Bärndorff vor Allem den Charakter, den ſie zu ſpielen 
hat, zur Geltung bringen will, ferner, daß ſie ein Ganzes, 
kein Stückwerk zu geben trachtet. Es iſt alſo nicht die 
glänzende und blendende Einzelheit, wodurch Frau v. 
Bärndorff überraſchen, feſſeln und in Erſtaunen ſetzen, 
ſondern die Totalität, durch welche ſie befriedigen und 
harmoniſch wirken will. Wir können mit gutem Ge— 
wiſſen ſagen, daß wir niemals einem Zuge begegnet ſind, 
welcher ſich nur aus dem Raffinement zu überraſchen 
erklärte und, bei näherer Unterſuchung, ſich als künſtle— 
riſcher Zug im Geſammtbilde nicht rechtfertigte. Und 
dies iſt unendlich viel, was nur Diejenigen ganz zu würdi— 
gen wiſſen, welche die Krankheit der gegenwärtigen 
Kunſt und namentlich der Schauſpielkunſt gründlich 
kennen, vor Allem blenden, überraſchen und in Erſtaunen 
ſetzen zu wollen. Wer ſtets in der Darſtellung das Geſammt— 
bild, den Charakter, als ſolchen, will, der geräth ſchon 
gar nicht in Gefahr, das Ganze über das Einzelne zu ver— 
geſſen. In dieſer glücklichen Lage befindet ſich Frau von 
Bärndorff. Nirgends kündet ſich die Sucht an, aus 
dem Rahmen herauszutreten, auf eigene Hand Comödie 
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zu ſpielen, die anderen Mitwirkenden nur zum Mittel zu 
ihrem Zweck herabzuſetzen. Es gewährt daher das Spiel 
der Frau von Bärndorff den wohlthuenden künſtleri— 
ſchen Eindruck, immer eine ganze, volle Perſönlich— 
keit geben zu wollen und den Zuſchauer niemals zu der 
Beſorgniß oder gar Furcht zu treiben, das ſchön angelegte 
Bild könne plötzlich entſtellt, dieſer freie Erguß könne 
plötzlich verlaſſen werden, um die Wahrheit für das nur 
Ueberraſchende einzutauſchen, oder gegen einen augenblick— 
lichen Effekt das Harmoniſche einer Leiſtung aufzu— 
opfern. Je mehr die Zuſchauer während des Spiels der 
Künſtlerin den Eindruck eines, nach allen Richtungen, har— 
moniſchen Ganzen gewinnen, je mehr ſie in die Stimmung 
verſetzt werden, nur das Leben des darzuſtellenden Charak— 
ters zu empfangen, deſto weniger können ſie ſich darauf be— 
ſchränken, ſich durch Einzelheiten entzücken zu laſſen. 
Aus dem Geſagten geht hervor, daß in Frau von 
Bärndorff überall der Sinn für das Harmoniſche 
vorwaltet. In dieſer Beziehung ſteht Frau von Bärn— 
dorff unter den deutſchen Schauſpielerinnen der Gegen— 
wart vielleicht am höchſten. Geſtalt, Erſcheinung, Ge— 
berde, mimiſche Lebendigkeit, Plaſtik, Wohllaut des Tones, 
Modulation der Stimme, geiſtige Accentuation bilden ein 
in ſich durchaus übereinſtimmendes Ganze; keine der ge— 
nannten Seiten drängt ſich auf Koſten der anderen hervor, 
keine will herrſchen, ſondern jede im Verein mit allen an— 
dern zur Erzeugung des Geſammtbildes mitwirken. Der 


156 Endurtheil 


Kreis der weiblichen Geſtalt, des weiblichen Denkens und 
Empfindens, den Frau von Bärndorff umfaßt, iſt ein 
ſehr reicher, wie ihn nur wenige Schauſpielerinnen be— 
herrſchen. Die gemüthvolle, harmloſe Frau, das herzliche, 
liebevolle Weib, die glänzende Salondame voll Witz, von bei— 
ßendem Verſtande und geiſtreicher Wendungsfähigkeit, das 
frivole, intriguante Weib, das ungezügelte Mädchen von 
ausgelaſſenem Temperament, die königliche Dulderin, die 
zerknirſchte, in allen Lebenstiefen erſchütterte und aufgelöſte 
Frau, dies Alles liegt in dem Bereich unſerer Künſtlerin, 
für alle dieſe Seelenzuſtände hat ſie alle geiſtige und phyſi— 
ſche Mittel in ſich, für dieſe ganze Scala wählt ſie mit eben 
ſo viel feinem Verſtande, als elaſtiſcher Phantaſie die Far— 
ben. Man wird zugeben, daß dies kein geringer Ruhm 
und daß man damit eine der größten Schauſpielerin— 
nen ſeiner Zeit iſt. Der Kreis, den Frau von Bärn— 
dorff in ihren Darſtellungen umſpannt, iſt, nach den uns 
dargebotenen Rollen, ein ſo umfaſſender, daß wir der 
Künſtlerin, wie aus unſerer Charakteriſtik erhellt, die größte 
Vielſeitigkeit unter allen ihren deutſchen Genoſſinnen zu— 
ſchreiben müſſen. Denn, vielleicht nur mit Ausnahme 
jener wilden, dem mythologiſchen Zeitalter angehörenden 
dämoniſchen und furchtbaren Verbrecherinnen, die uns 
ſtarren machen, wie das Weib von Colchis Medea, wie 
das Baalsweib Athalia und die große dämoniſche Ver— 
brecherin Lady Macbeth, vermag Frau von Bärndorff 
den ganzen Umfang weiblichen Seelen-Gemüths und Geis 
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ſtes lebens zu beherrſchen und uns in den Kreis dieſer Naturen 
zu bannen. Bringen wir dabei in Anſchlag, daß Frau v. 
Bärndorff dieſen Kreis überall mit edler Natur— 
wahrheit, fern von aller Charlatanerie, ohne alle Nü— 
ancenjägerei, ohne alle Klügelei, ohne Raffine— 
ment mit Tonſchwingungen beherrſcht, fo it die Wirkung, 
welche Frau von Bärndorff in ſeltener Uebereinſtim— 
mung, beim Publikum wie bei der wiſſenſchaftlichen Kritik, 
errungen hat, eine ſich von ſelbſt verſtehende Nothwendig— 
keit, an welcher ſich nichts umbiegen läßt. Erwägt man 
endlich noch, daß in dieſer Künſtlerin ein fo elaftifcher 
Sinn, ein ſo beweglicher Geiſt walten, die ſie unabläſſig 
vorwärts treiben, ſie in ihren Geſtaltungen immer beflü— 
geln, ſo wird man zugeben müſſen, daß Frau von Bärn— 
dorff noch nicht die höchſte Spitze ihres eigenen künſtleri— 
ſchen Vermögens, ihrer eigenen, ihr zu Gebote ſtehenden 
Geſtaltungskraft erreicht hat, ſondern eine Zeit lang noch 
über ſich ſelbſt hinausſchreiten kann und wird. Viel— 
leicht liegt in dieſer Geiſteskraft die Bürgſchaft, Frau von 
Bärndorff in kurzer Zeit als die unbeſtritten erfte 
Schauſpielerin Deutſchlands anerkannt und ge— 
würdigt zu ſehen. 


V. Herr Ira Aldridge. 


1. Als Othello. 


Herr Ira Aldridge, der afrika niſche Schauſpie— 
ler, welcher auf ſeiner Gaſtreiſe durch Deutſchland mit ſei— 
ner Geſellſchaft in Berlin den Othello im königl. Theater 
(in engliſcher Sprache) ſpielte, iſt jedenfalls eine höchſt 
merkwürdige Erſcheinung, merkwürdig durch ſeine große 
Naturbegabung, wie durch das Verhältniß, in welches 
wir die Kunſt zum Naturell ſeiner Rage bei ihm treten 
ſehen. Mit einer ſtattlichen Figur, einer gewaltigen, auf 
große Kraft hindeutenden Bruſt ausgeſtattet, nähert ſich 
die Hautfarbe des Herrn Aldridge vielmehr dem Braun 
der mauriſchen Rage, als dem Schwarz des Negers, 
ein entſchiedener Vortheil für ſeine Kunſt, weil dieſe 

Farbe den Ausdruck der Seele viel mehr durchſcheinen läßt, 
als das Schwarz des Negers, und von beſonderem Vor— 
theil für den Othello, weil derſelbe dadurch um ſo mehr 
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im Geiſte des Dichters verſinnlicht werden kann. Die 
Stimmlage des Herrn Aldridge iſt eine ſehr hohe, 
daher der Ton, auch wenn er ruhig waltet, mehr durch— 
dringend, als ſchöͤn und klangvoll iſt. Die tieferen Chor— 
den, die eigentliche Heimath tragiſcher Stimmung, ſind 
Herrn Aldridge faſt gänzlich verſagt, obwohl wir einige 
Mal auch einem edlen, tiefen Tone begegneten, der uns 
zeigte, daß hier von dem Künſtler noch manche verborgene 
Schätze gehoben werden könnten. In der Ruhe iſt die 
Stimme wohlklingend, und im Ausdruck der weicheren 
Stimmungen, beſonders des Seelenſchmerzes, von ſchöner, 
rührender Wirkung. Ueber unſere Erwartung gelangen 
daher auch gerade alle diejenigen Momente des Othello, 
in welchen ſich die tiefempfindende Seele deſſelben, ſei es 
in inniger Begegnung mit Desdemona, ſei es in 
Schmerz und Wehmuth über vergiftetes Vertrauen ankün— 
digt. Hier bot uns Herr Aldridge Züge, in welchen 
ſich Schönheit und Wahrheit durchdrangen. Wir rechnen 
z. B. dahin den erſten Abgang mit Desdemona, gleich 
nach der Gerichtsſcene, und beſonders die erſten Laute ge— 
brochenen Herzens, als er, nachdem das Gift der Eifer— 
ſucht bereits ſeine Wirkung begann, die Bühne, in tiefſter 
innerer Erſchütterung, mit Desdemona verließ. Auch war 
hier der mimiſche Ausdruck mit dem Ton und der Haltung 
in ſolcher Uebereinſtimmung, daß nicht nur ein reiches, ge— 
waltiges Naturell, ſondern ein Künſtler vor uns 
ſtand. Aber Othello, welcher raſ't, Desdemona und 
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ſich zerſtört, der gebrochene, gegen ſich ſelbſt wüthende 
Held, der von den Furien der Eiferſucht gepeitſchte Othello 
fand an Herrn Aldridge einen Darſteller, von welchem 
wir nur das wilde, entfeſſelte Naturell feiner Rage, aber 
durchaus keinen, durch die Kunſt geläuterten Ausbruch des 
Affektes empfingen. Wenn hierbei auf Augenblicke auch 
durch die unorganiſchen Naturlaute der natürliche Menſch 
in Schrecken geſetzt ward, jo empörte ſich der künſtleriſch 
empfindende, die von der Poeſie wiedergeborenen 
Ausbrüche des Affektes fordernde Geiſt gegen ſolches 
Raſen, in welchem das Thier den Menſchen unter— 
jocht hatte. Hier durchbrach das ungeläuterte Naturell 
alle Schranken der Kunſt und Schönheit; es blieb uns 
nur der Anblick eines, alle Geſetze poetiſcher Darſtellung 
mit Füßen tretenden Naturalismus übrig. Der durch das 
ſcharfe Einſetzen der hohen Töne kreiſchende Ausdruck 
der Stimme, das lange tremulirende Aechzen, der kol— 
lernde Gurgelton, das thierähnliche Grunzen, 
das Fortſpeien des Wortes, in faſt regelmäßiger 
Wiederkehr, zerſtörten daher alle urſprüngliche Illuſion 
von Naturlauten des Schmerzes, und waren eben ſo viele 
Verzerrungen des poetiſchen Bildes Shakeſpeare's, 
als Zeugniſſe eines zu einer völlig unkünſtleriſchen Manier 
abgeirrten, bedeutenden Naturells. Die ſparſame, ver— 
einzelte Anwendung ſelbſt unſchöner, verletzender Natur— 
laute hätte uns immer noch den von krampfhaftem Schmerze 
der Seele gefolterten, von der Angſt des tödtlich verwunde— 
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ten Herzens gehetzten Othello zeigen können; die immer 
und immer ſich wiederholenden, widerwärtigen 
Naturlaute mußten auch den Antheil des Naturmenſchen 
an dem Schmerze des Othello abſtumpfen, weil er 
anfing, etwas Gemachtes, Abſichtliches, und keinen 
natürlichen Schmerz mehr vor ſich zu ſehen. Genug, Herr 
Aldridge iſt in den Ausbrüchen des Affektes wohl der durch 
ſein Naturell zum Othello geborne, aber nicht der im 
Geiſte und in der Wahrheit des Dichters wiederge— 
borne Darſteller des aus Liebe und Ehre unendlich raſen— 
den Helden. Wir haben bei der Beurtheilung der 
großen Rachel gezeigt, daß wir die Leidenſchaft in 
großartigem Stil zu würdigen, daß wir das ewig Menſch— 
liche auch in einer fremden Nationalität herauszufinden 
wiſſen; aber dort begegneten wir, ſelbſt in den ertremſten 
Momenten, niemals jenen an das Thier im Menſchen 
erinnernden Aeußerungen; daher der Vulkan ihrer Leiden— 
ſchaft uns wohl erſchütterte und erſchreckte, aber niemals 
mit Widerwillen erfüllte. Uebrigens ward das Stück 
in entſetzlicher Verſtümmelung gegeben. Die anderen Figu— 
ren waren faſt nur Staffagen für Herrn Aldridge. 
kach Dem, was wir von den anderen Perſonen hörten, 
glaubten wir uns über das Unterſchlagene tröſten zu kön— 
nen, obwohl in der Repräſentation Mäßigung und Anſtand 
herrſchte, wenn auch keine Charakteriſtik. 
Herr Ira Aldridge hat in ſeiner Wiederholung des 
Othello unſer über dieſe Rolle gefälltes Urtheil auf das 
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vollſtändigſte beſtätigt. Dieſelben Schönheiten, dies 
ſelben Ungeheuerlichkeiten, nur daß, im fünften Akt na— 
mentlich, die ſo verletzenden thieriſchen Laute des 
Schmerzes und der Wuth etwas gemäßigter waren. Für 
Jeden, welcher mit Kunſtſinn und Verſtand dieſer 
Wiederholung des Othello beigewohnt hat, (und nur 
von ſolchen Zuhörern kann hier die Rede ſein) muß ſich als 
das Ergebniß der Geſammtwirkung herausſtellen, daß 
alle die von uns berührten Schönheiten in der Dar— 
ftellung des Othello ihren wohlthuenden Eindruck in 
gleicher Stärke erneuerten, dagegen alle Widerwärtig— 
keiten der an das Thieriſche ſtreifenden Naturlaute uns 
in verſtärktem Maße trafen. Denn bei der Wieder— 
holung der Schönheiten erneuert, ja erhöht ſich der 
Eindruck des Kunſtwerks, wir empfinden in ihnen einen 
mit Bewußtſein waltenden Schöpfer, bei den an die Rage 
erinnernden, mannigfaltigen, unorganiſchen, an das im 
Menſchen ſich entbindende Thier mahnenden Tönen fteigt 
unſer Widerwille, weil uns in der exakten und gleichſam 
a Tempo eintretenden Wiederholung der Schein eines be— 
wußten, mit Reflexion hervorgebrachten Produktes des 
Unſchönen, des Untermenſchlichen, des Verzerr— 
ten dargeboten wird. Und in dieſem Widerſpruche, 
den unkünſtleriſchen Naturlauten nicht mehr als einem 
Urſprünglichen, gleichſam aus der Race unwillkührlich 
Hervorbrechenden zu begegnen, ſondern dieſelben, wie auf 
Noten geſetzte, faſt in richtig gehaltenem Zeitmaß erklin— 
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gende Töne zu empfangen, liegt der ſteigende Wider— 
wille des künſtleriſchen Menſchen gegen die Aus— 
wüchſe in dem mächtigen Talent des Herrn Ald ridge. 
Das erſte Mal hört man das Kreiſchen, Grunzen, 
das kollernde Gurgeln und Speien des Darſtellers 
zwar mit Unwillen an, aber man iſt geneigt, darin die wil— 
den Ausbrüche feiner Rage zu erblicken und ihnen dadurch 
eine Art Verzeihung angedeihen zu laſſen. Hört man aber 
auf demſelben Worte das lange tremulirende Aechzen, 
nach der gleichen Pauſe das grellende Gekreiſch, bei der— 
ſelben Wendung, wie auf die Note, das grunzende 
Schluchzen wiederkehren, fo ſehen wir das Unſchöne 
und Widerwärtige gleichſam wie ein durch die Kunſt Be— 
rechtigtes behandelt und gegen ſolche Zumuthung em— 
pört ſich der Geiſt. Herrn Aldridge's Othello iſt daher 
nur eine großartige Kunſtmerkwürdigkeit, aber 
nimmermehr ein in ſich harmoniſches Kunſtwerk. 
Es kommt darauf an, daß eine wiſſenſchaftliche Kritik, dem 
dilettirenden Geſchwätze gegenüber, den Standpunkt des 
Herrn Aldridge firire. Faßt man nämlich in Herrn Al- 
dridge ſeinen Urſprung, das Prinzip ſeiner Rage als 
das Beſtimmende auf, erklärt man daraus die Unſchön— 
heiten in feinem Othello, fo iſt man ſchon von dem 
allgemeinen Boden heruntergetreten und macht unbe— 
wußt ſchon das Zugeſtändniß, daß derſelbe uns nicht das 
freigeſchaffene große Bild des Dichters wiedergebe, ſon— 
dern ſeine Abſtammung ſich darin ungebührlich hervor— 
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dränge. Genug man fordert eine Berückſichtigung 
der Abſtammung des Künſtlers und erklärt damit ſchon 
das Werk für kein wahrhaftes Kunſtwerk. Denn die Ge— 
ſtalt des Othello, vom Darſteller als Kunſtwerk wieder— 
geboren, fordert, daß die Schlacken des Naturells 
herausgeſchmolzen und nur das Gold deſſelben zur Ge— 
ſtalt des Othello verwendet worden ſei. Nur dadurch 
wird das afrikaniſche Naturell, der Urſprung des 
Othello in fein poetiſches Recht eingeſetzt. Auf die— 
ſem höchſten künſtleriſchen Standpunkte ſteht Herr Al- 
dridge nicht. Wir werden nach der Darſtellung des 
Macbeth auf Herrn Aldridge zurückkommen, weil er 
uns in dieſer großen Aufgabe zeigen muß, inwiefern der 
Held des ſchottiſchen Hochlandes den Sohn Afrika's 
niedergekämpft hat. 

Das zweite Stück, welches dem Othello folgte: The 
Padlock (das Vorlegeſchloß), früher durch Ludwig De— 
vrient, nur in anderer Geſtalt, auch in Berlin heimiſch 
geworden, iſt als Burleske ſo überaus elend und ſo maß— 
los trivial, daß man es Herrn Aldrid ge kaum verzeihen 
kann, ſein Talent, die thieriſche Luſtigkeit des Ne— 
gers in allen Abftufungen im Mungo darzuſtellen, an 
ein ſolches Produkt verſchwendet zu haben. 
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2. Herr Ira Aldridge als Macbeth. 


Der Othello des Herrn Aldridge übte durch die 
Naturgewalt einer urſprünglichen Kraft, welche, trotz aller 
verletzenden Unſchönheiten, auf uns eindrang, doch immer 
eine große Wirkung aus, wenn auch oft nicht künſt— 
leriſcher Art, aber doch als Ausdruck eines bedeutenden 
Naturells, welches in der Rolle des Othello den ge— 
eigneten Boden für die Offenbarung ſeiner Eigenthümlich— 
keit gefunden hatte. Anders im Macbeth. Was wir er— 
wartet hatten, traf ein. Herr Aldridge verſuchte freilich, 
ſich zu einem gewiſſen Maße in der Aeußerung der Leiden— 
ſchaft herabzuſtimmen, obgleich ſelbſt bei dieſem ſichtbaren 
Streben immer noch genug kreiſchende und unorganiſche 
Gurgeltöne, als unüberwundene Zeugen ſeiner Ab— 
ſtammung, durchbrachen, aber dafür empfingen wir auch 
ein größtentheils ſehr farbloſes, mit der Shakes— 
peareſchen Geſtalt in ſehr geringer Gemeinſchaft ſtehen— 
des Bild des Macbeth. Genug, der Macbeth des 
Herrn Aldridge war in feiner ganzen Aus- und Durch— 
führung nur ein zahmgewordener Othello. Wir 
ſahen allerdings häufig im Macbeth des Herrn Al— 
dridge richtig empfundene Intentionen, durchleuchtende 
Blitze des Inſtinkts, jedoch ohne den ſpringenden 
Punkt des Lebens zu empfangen, aus welchem der ur— 
ſprünglich reine, hohe Held des ſchottiſchen Hochlandes, 
von den finſtern Mächten des Ehrgeizes umſtrickt, zum 
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Verbrecher erwächſt, in immer größere Tiefen des Laſters 
ſtürzt, um in völliger innerer Verzweiflung zu enden. — 
Nichts von der Gewalt, mit welcher der tief verſchloſſene 
Trieb des Ehrgeizes an ſeine Rippen ſchlägt, nichts von 
dem innern Widerſtand, welchen der Held den, zur 
That des Mordes mächtig anſpornenden Gründen der 
Lady entgegenſetzt, nichts von dem innern Grauen der 
mit Banquo's Ermordung beginnenden Verzweiflung, in 
welcher Macbeth in Verbrechen hineintaumelt, um ſich 
ſelbſt darin zu berauſchen, nichts von jener endlichen ſitt— 
lichen Abſtumpfung und Verödung, in welcher der 
ſo groß veranlagte Macbeth endlich ſein furchtbarſtes 
Strafgericht erfährt. Das Ganze des Charakters ging in 
Stücke, der pſychologiſche Fortſchritt, die innerlich bin— 
denden Vermittelungen fehlten. Die hohe Stimm— 
lage, welche ſich immer wieder hervordrängte, ließ den 
markigen Ton des Mannes aus dem heroiſchen Zeit— 
alter gar nicht aufkommen; daher auch der Grundton 
ſchon kein Bild des Macbeth gab. Dabei eine Menge 
endloſer Pauſen, welche durch ihre ganz ungehörige 
Ausdehnung uns um jede poetiſche Illuſion brachten. Wir 
erinnern nur an die, aus der Wirkung des Grauens faſt 
in das Lächerliche umſchlagenden Kunſtpauſen im 
zweiten Akt, an welchen aber die Kunſt keinen Theil hatte. 
Wenn wir Herrn Aldrid ge gegenüber fo ſprachen, jo ge— 
ſchieht dies, weil wir an ihn den höchſten Maßſt ab zu 
legen berechtigt waren und die zum Theil hirnverbrannten, 
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von allem Kunſtverſtande verlaſſenen Kritiken über Herrn 
Aldrid ge alle äſthetiſchen Prinzipien über den Haufen ge: 
worfen, oder beſſer, aller Aeſthetik ins Geſicht geſchlagen 
hatten. So widerwärtigen, von Unverſtand und bruta— 
lem Eifer für das Unſchöne ſtrotzenden Beſprechungen 
dieſer neuen Erſcheinung gegenüber, hatten wir die Pflicht, 
die Vernunft wie den guten Geſchmack einigermaßen wenig— 
ſtens wieder in ihre Rechte einzuſetzen. Zur Ueberzeugung 
iſt uns aber aus der Anſchauung des Herrn Ira Al— 
dridge Das geworden, daß ſein Talent in der Darſtellung 
des Othello erſchöpft iſt und daß derſelbe außerhalb 
dieſes Kreiſes nichts von irgend einer hervorragenden 
Bedeutung, einer überraſchenden Genialität bietet, kurz 
daß unſer afrikaniſcher Roscius nur eine Kunſt— 
merkwürdigkeit, aber keine, in die Reihe künſtleriſcher 
Meiſterſchaft eintretende Größe iſt. 

Der Kampf mit Mac duff im fünften Akt war in 
ſeiner Art ein Meiſterſtück. Wenn dieſer den Schwerpunkt 
des Macbeth bildete, ſo hätte es niemals einen größeren 
Macbeth auf der Bühne gegeben. Aber der Beifall, 
welcher bei dieſer Gelegenheit ausbrach, der bei weitem 
lauteſte des ganzen Abends, war eine ſchlimme Kritik 
der Darſtellung, und wir beneiden, vom künſtleriſchen 
Standpunkte aus, Herrn Aldridge nicht darum! Von 
der übrigen Darſtellung, Einrichtung und Verarbeitung 
des grandioſen Werks kann man nur mit der höchſten In— 
dignation ſprechen. Schlaffer, einſchläfernder, 
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charakterloſer iſt Macbeth ſchwerlich jemals geſpielt wor— 
den! In dieſer Tragödie, wo Alles fieberhafte Auf— 
regung athmet, die entſetzlichſte Dehnung der Rede! Nur 
die Einrichtung des Ganzen, in der ſich die ungeſchickte— 
ſten Verſtümmelungen und ſceniſchen Verwandlungen die 
Hand reichten, ſtand damit auf gleicher Höhe. Man würde 
ſtaunen, wenn uns der Raum geſtattete, auf das Einzelne 
einzugehen. Die Erſcheinung Banquo's, welcher ein— 
mal, vom Zuſchauer rechts, auf einem Brette mit Rollen 
hinausgeſchoben ward, und ſich auf das arme Sünder— 
ſtühlchen vor dem Tiſche ſetzte, dann vom Zuſchauer links 
ſtehend erſchien, war eine wahre Puppenkomödie! Im 
Othello hatten wir Urſache, Einiges in der ſceniſchen 
Einrichtung ſehr zweckmäßig zu finden, wie z. B. die 
Senatsſitzung im erſten Akt, welche jedenfalls angemeſſener 
iſt, als bei uns. Aber in der Scenirung des Macbeth, 
wo wir wahrlich nicht Urſache haben, unſere Einrichtung 
als ein Muſter zu preiſen, vermißten wir jeden ſceniſchen 
Sinn. 


VI. Herr Bogumil Dawiſon in Berlin. 


1. Allgemeine Geſichtspunkte für feine Beurtheilung. 
Hamlet. 


Am 9. Juni 1856 eröffnete Herr Dawiſon vom 
königl. Hoftheater in Dresden ſein Gaſtſpiel auf der 
königl. Bühne mit der Rolle des Hamlet. Der glänzende 
Ruf, der dem Künſtler vorangeht, und das unbeſtreitbare 
Talent deſſelben legen der Kritik die Pflicht auf, an die 
Perſönlichkeit des Herrn Dawiſon einen Maßſtab zu 
legen, deſſen er ſich nicht zu ſchämen hat. Herr Dawiſon 
iſt ein Pole von Geburt; er hat mit außerordentlichem 
Fleiße das polniſche Idiom für die künſtleriſche Be— 
handlung der deutſchen Sprache faſt gänzlich überwunden, 
und wo noch ein Reſt, welcher die Abkunft des Künſtlers 
verräth, hervortritt, dient er demſelben bisweilen ſogar 
zum verſtärkten Ausdruck in der ſarkaſtiſchen Rede. Das 
Organ des Künſtlers iſt ein hoher Tenor, den er mit 
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großer Virtuoſität anwendet. In der ruhigen Rede, wie 
in allen, der Converſation näher liegenden Wendungen iſt 
ſein hohes Organ wohlthuend und durch eine ungemeine 
Deutlichkeit, bei der auch keine Silbe vermißt wird, aus— 
gezeichnet. Freilich darf man ſich nicht verhehlen, daß ſelbſt 
in dem mit großem Fleiße bekämpften polniſchen 
Idfome noch Accente mitunterlaufen und ſich einſchlei— 
chen, welche uns noch an die fremde Abkunft mahnen 
und den Künſtler vom Ausdruck voller Idealität tren— 
nen. Dies liegt in der Weiſe, wie Herr Dawiſon die 
Vokale, namentlich den am meiſten muſikaliſchen, das 
A, anſchlägt. Es miſcht ſich etwas von einem Naſallaut 
ein, welcher eine wahre Idealität der Rede, wo ſie ge— 
fordert wird, beeinträchtigt. 

Ferner ſchließt die hohe Tenorlage ſeines Organs 
Herrn Dawiſon von gewiſſen erſchütternden höchſten 
tragiſchen Wirkungen, die nun einmal die Tiefe des 
Tons fordern, wie z. B. die Zerbrochenheit eines Greiſes, 
wie König Lear, ohne die tieferen Chorden gar nicht 
zu denken iſt, aus. So viel Vortheile auf der einen Seite 
auch in dem hohen Tenororgan für Herrn Dawi— 
ſon liegen, da, wo es gilt, die Schärfe des Ausdrucks 
nach allen Richtungen hin ſpielen zu laſſen, ſo viel Nach— 
theile führt auf der andern Seite die mangelnde Tiefe 
mit ſich, gleichſam die Schranke für den Ausdruck des 
Furchtbaren der inneren Zertrümmerung ſtarker, 
markiger, heroiſcher Naturen von weit vorgerücktem Alter. 
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Herr Dawiſon macht in der technischen Behandlung 
der Rede den Eindruck des Künſtlers, welcher ſein Inſtru— 
ment beherrſcht und allſeitig unterworfen hat. Die Rede 
iſt reich an Modulationen, voll von Schatten und Licht in 
der Anwendung des Tempos, und intereſſant durch die 
Spannung, welche er den verzweigten Perioden zu ver— 
leihen vermag. Dabei wird Herr Dawiſon durch eine 
edle Geſtalt wie durch ausdrucksvolle mimiſche Beweglich— 
keit unterſtützt: alles Eigenſchaften, welche den Künſtler 
verrathen, der gleich entfernt ift von verletzendem Na— 
turalis mus, welcher ſich auf der deutſchen Bühne nur 
allzu breit macht, und von der Geziertheit eines künſt— 
leriſchen Anſtrichs, der dem Kenner indeſſen nur die Ohn— 
macht einer wirklichen Kunſtleiſtung verräth. 

Was nun den Hamlet des Künſtlers betrifft, mit 
welchem ſich derſelbe zuerſt bei dem Publikum Berlins 
einführte, ſo zeigt er dieſelben Elemente, welche noch jeder 
wahrhaft bedeutende Darſteller des Hamlet in Deutſch— 
land hervorgehoben hat, mag er Wolff, Deſſoir oder 
Dawiſon heißen. Dieſe Elemente des idealen, vor 
der That, weil fie die Verantwortlichkeit einſchließt, 
ſcheu zurückbebenden, in ungeheurem Zwieſpalt zwiſchen 
ſeiner Miſſion zur That und ſeiner Ohnmacht des 
Handelns lebenden, den Sarkasmus gegen ſich rich— 
tenden und doch zugleich ſo unendlich tief empfin— 
denden Menſchen müſſen ſich in jedem nur irgend bedeu— 
tenden Darſteller des Hamlet wiederholen, oder er giebt 
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uns alles Andere eher, als den Hamlet. Nur in der 
Miſchung dieſer Elemente liegt der Unterſchied; in 
Dem, was bei dem einen oder andern Hamlet die 
Grundfarbe geworden iſt, in Dem, was er von dieſen 
Elementen in den Vordergrund ſtellt, liegt die Differenz 
und der größere oder geringere Anklang, welchen ein Ham— 
let in der Bruſt des Hörers findet, vorausgeſetzt immer, 
daß wirkliche Künſtler dieſe Rolle zur Anſchauung 
bringen. In Herrn Dawiſon's Hamlet herrſcht nun 
ganz entſchieden der Sarkasmus des Prinzen, die 
Schärfe gegen ſich wie gegen Andere, die Bitterkeit 
des verletzten Gemüthes wie des thatloſen Denkers 
vor. Wir ſagen nicht, daß die übrigen Elemente geradezu 
fehlen, dann wäre Herr Dawiſon gar kein Hamlet; 
aber ſie ſtehen dagegen in zweiter Linie. Dieſe von uns 
bezeichneten Elemente bilden den Höhepunkt in der Dar⸗ 
ſtellung des Künſtlers; ihnen verleiht er einen ſo ſcharfen, 
ſo eindringenden Ausdruck, daß ſie vollkommen in Fleiſch 
und Blut übergegangen ſind und auch ſo auf den Hörer 
wirken. Wir enthalten uns vor der Hand jedes Beden— 
kens, welches das Spiel des Künſtlers in uns angeregt hat, 
weil uns erſt folgende Darſtellungen des Herrn Dawi— 
ſon darüber Licht geben werden, ob ſich unſere Bedenken 
und Differenzen nur gegen eine beſondere Auffaſſung dieſer 
oder jener Stelle im Hamlet, oder gegen einen Grund— 
zug feiner Darſtellung zu richten haben werden. Nur Eins, 
auf Hamlet ſpeciell bezüglich, wollen wir dem Künſt— 
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ler nicht verſchweigen. Wir meinen den berühmten Mo— 
nolog Hamlets: Sein oder Nichtſein, und die darauf 
folgende Scene mit der Ophelia. Herr Dawiſon 
giebt jenem Monologe mehr den Ausdruck einer philo— 
ſophiſchen Abhandlung, als den Ausdruck der in— 
dividuellen Stimmung Hamlet's, des in ſich ver— 
ſenkten, aus ſeiner ganzen innern Bewegung auf dieſe 


Dialektik hingedrängten, perſönlichen Menſchen. Erſt 


dadurch wird dieſer berühmte Monolog völlig Objekt der 
Poeſie, während ihn Herr Dawiſon von ſeinem müt— 
terlichen Boden ablöſt und dadurch abſtrakter macht, 
als die Situation zuläßt. In der Scene mit Ophelia 
fühlten wir das ganze Gewicht des ſcharfen Bußpre— 
digers, aber wir vermißten die, durch die ganze Unter— 
redung ſich hindurchziehende Tiefe des empfindenden 
Herzens, welches Ophelia vor den Verſuchungen der 
Welt, der auch ſie erliegen würde, weil fie „Weib“ ift, 
entziehen möchte und ſeinen Schmerz in die immer wieder— 
kehrenden Worte: „Geh in ein Kloſter“ zuſammenpreßt. 
Daß wir den folgenden Leiſtungen des Künſtlers mit größ— 
ter Spannung entgegenſehen, verſteht ſich nach dieſer Kritik 
von ſelbſt. 


* 
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2. Herr Vogumil Dawiſon als Carlos in Göthe's Clavigo und 
als Bonjour in: Die Wiener in Paris. 


Am zweiten Abend ſeines Gaſtſpiels, am 11., er— 
ſchien Herr Dawiſon als Carlos in Göthe's Cla— 
vigo und als Bonjour in dem einaktigen Genrebilde: 
Die Wiener in Paris von Holtei. Seydelmann 
hat für alle Zeiten den Typus für die Rolle des Carlos 
geſchaffen und feſtgeſtellt. Die Wirkung deſſelben war ſo 
durchgreifend und allgemein, daß ſich Niemand derſelben 
entziehen konnte, ja daß die Erinnerung daran bei allen 
Denen noch lebendig iſt, welche den großen Künftler als 
Carlos geſehen haben, obgleich ſo manches Jahr ſeitdem 
verſchwunden iſt. Seydelmann erreichte dieſe außer— 
ordentliche und nachhaltig fortdauernde Wirkung in die— 
ſer Rolle durch die Vereinigung des feinſten, ſcharf— 
ſinnigſten, weltmänniſchen Verſtandes mit der täuſchendſten 
Naturwahrheit und zugleich einer Idealität in der Be— 
handlung der Rede, welche den Zuhörer zu dem Gefühle 
erhob, daß er, obgleich die Wahrheit des Lebens 
wiederfindend, doch zugleich dieſe Wahrheit aus der Hand 
der Kunſt, alſo als verklärte Natur empfing. Herr 
Dawiſon, um auf ſeine Leiſtung als Carlos zu kom— 
men, bewährte ſein großes Geſchick in der Behandlung der 
Rede, ſeine Kunſt, die Perioden mannigfaltig zu ſchattiren, 
der Proſa Fleiſch und Blut mitzutheilen, auch in dieſer 
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Rolle; wir fanden einen ſcharfſinnigen Repräſentanten des 
beweglichen und in alle Schlupfwinkel des Gegners drin— 
genden Verſtandes, die Wahrheit des täglichen Lebens, 
aber wir vermißten, was für uns der Gipfel aller Kunſt 
iſt, die Verklärung der Wahrheit des alltäglichen 
Lebens zur Wahrheit des künſtleriſchen Lebens. Wir 
empfingen im Carlos des Herrn Dawiſon zwar eine 
Naturwahrheit, wie ſie als Conterfei des gewöhn— 
lichen Lebens nicht beſſer, eindringlicher geſehen werden 
kann, aber nicht die Naturwahrheit, durch welche ſich 
einideales Element hindurchzieht, welches uns mitten 
in aller Natur zugleich über das tägliche Leben erhebt, 
alſo nicht die wiedergeborne Naturwahrheit. Dies 
geſtaltet ſich in dem Carlos unſeres Künſtlers alſo, daß 
derſelbe, wie er den Text ſeiner Rede nicht ſelten durch 
kleine Flickworte, wie ſie ſich wohl das gewöhnliche Leben 
geſtattet, ihrer idealen Färbung bisweilen entkleidete, 
auch dem Ausdruck derſelben zwar eine große Natürlich— 
keit gab, aber durch die ganze Art der Behandlung den 
Zauber verwiſchte, welcher darauf beruht, daß der Zu— 
hörer die Lebenswahrheit aus der Hand der verklä— 
renden Kunſt empfängt. Herr Dawiſon, in ſeinem ſo 
erfolgreichen Streben, die Natur und nur die Natur wal— 
ten zu laſſen, zerbricht nicht ſelten die Leiter, welche ihn 
von der Natur wieder zur Kunſt hinaufführen und dadurch 
die volle Verſöhnung beider Seiten bewirken ſollte. 
Darin liegt es auch, daß ſein Carlos nicht den vollen 
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Adel ausſtrahlte, welchen die große Kunſt des Wortes, 
die ihm gegeben iſt, bedingt, daß es uns nicht zur An— 
ſchauung kam, wie und wodurch Carlos jene bewäl— 
tigende Ueberlegenheit über Clavigo ausübt: es fehlte 
uns, trotz aller Naturwahrheit ſeines Carlos, die, ſo zu 
ſagen, fasctnirende Herrſchaft über das Gemüth des 
Clavigo. Bisweilen behandelte Herr Dawiſon die 
Rede ſelbſt ſogar, um daran die Kunſtfertigkeit im Schnell— 
ſprechen, ſeine Virtuoſität in der Volubilität zu 
zeigen. Dies gelang freilich, aber in demſelben Maße ent— 
floh auch der Geiſt der Idealität aus der Rede. Wer 
Herrn Dawiſon in dieſer Rolle geſehen und künſtleriſche 
Anſchauung mit hinzubringt, wird gewiß dieſen Eindruck 
theilen. Wir enthalten uns vor der Hand noch des Ur— 
theils, ob dieſe, bis zur äußerſten Spitze im Carlos vor— 
gedrungene Naturwahrheit, welche die Idealität zurück— 
gelaſſen hat, Abſicht unſeres Künſtlers gerade in dieſer 
Rolle war, oder vielmehr als Schranke ſeiner künſt— 
leriſchen Natur heraustritt. In dem darauf folgenden 
Genrebilde: Die Wiener in Paris, verlieh Herr Da— 
wiſon ſeiner Rolle (Bonjour) allen Reiz und allen Hu— 
mor, welche eine ſo vollendete Meiſterſchaft im Aus— 
druck des franzöſiſchen Idioms wie im Vortrag der fran— 
zöͤſiſchen Couplets dieſem Bonjour nur immer geben kann. 
Bei aller Virtuoſität, welche wir in Herrn Dawi— 
ſon als Bonjour bewundern, können wir doch nicht ber— 
gen, daß wir dem Künſtler die Sünde vergeben hätten, 
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wenn er uns das gar zu harmloſe Genrebild nicht in 
dieſen Räumen vorgeführt hätte. 


3. Herr Bogumil Dawiſon als Markus Antonius in 
Shakeſpeare's Julius Cäſar. 


In ſeiner dritten Gaſtvorſtellung am 13. erſchien 
Herr Dawiſon als Markus Antonius in Shake— 
ſpeare's Julius Cäſar. Die Rolle des Antonius iſt 
eine der brillanteſten Aufgaben für den Darſteller. 
Antonius ſchließt ſich in zwei großen Scenen von der 
aufregendſten Gewalt ab, zu deren wirkungsvollſter Dar— 
ſtellung vom Dichter alle Momente heraufbeſchworen ſind. 
Dieſe beiden großen Scenen ſind entgegengeſetzter Natur; 
in der einen iſt Antonius allein, nur feinem Schmerze 
unterthan, in der andern iſt Antonius der Staatsmann, 
welcher durch alle Künſte der Beredtſamkeit die Maſſen für 
ſeinen Zweck entflammt. In dieſem völlig entgegen— 
geſetzten Sinne ſollen ſie auch aufgefaßt und geſpielt 
werden. Wir haben bei der jüngſten Aufführung des Wer— 
kes dem heimiſchen Darſteller des Antonius den Vor— 
wurf gemacht, daß er die Scene an der Leiche des Cäſar 
mit viel zu großem Kraftaufwande, mit viel zu großer Auf— 
bietung phyſiſcher Mittel ſpiele. Wir befinden uns 
heute in dem Falle, gegen den fremden Künſtler denſel— 
ben Vorwurf wiederholen zu müſſen. Auch Herr Dawi— 
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fon ſpricht den gedachten Monolog an Cäſar's Leiche mit 
weſentlich nach Außen dringendem Kraftaufwand, er 
ſieht das Publikum als die aufzuregende Maſſe an, welche 
zu einem Entſchluſſe fortgeriſſen werden ſoll. Für Anto— 
n ius aber exiſtirt doch in dieſem Monologe kein Publi— 
kum, keine aufzuregende Maſſe; er iſt nur mit ſeinem tie— 
fen Schmerze zuſammengeſchloſſen, dem er nicht Tiefe, 
nicht Innerlichkeit genug geben kann. Dieſer ſchöne 
Monolog iſt die Kehrſeite des Volksaufwieglers Anto— 
nius, gleichſam die ſittliche Folie für den mit ſo 
ſchlauer Kunſt ſpäter die Maſſen fortreißenden Staats— 
künſtler. Antonius heuchelt im Monolog keinen 
Schmerz, er will ja durch ſeinen phyſiſchen Kraftaufwand 
Niemanden über ſeinen Schmerz täuſchen. Nein, Anto— 
nius iſt wirklich und wahrhaft in dieſem Augenblicke der 
von tiefem Schmerz, von heißer Liebe für den Ermordeten 
ergriffene Menſch, der nur die Rückſicht nimmt, den 
Schmerz nicht in ſo laute Donnerworte zu hüllen, 
um nicht etwa von Spähern verrathen zu werden. Was 
kann es Natürlicheres, Rührenderes geben, als daß der 
Menſch in ſolchem Momente, allein an der Leiche des 
bewunderten und geliebten Mannes, ſeinem Schmerze eine, 
nur aus der Tiefe der Seele dringende Farbe giebt, und 
den phyſiſchen Kraftaufwand, den überlauten 
Affekt gänzlich verſchmäht. Die Scene verliert durch dieſe, 
einzig wahre, einzig würdige, in der Situation begründete 
Auffaſſung für den Darſteller vielleicht etwas an lautem 
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Widerhall des Affekts im Publikum, aber nachhaltig 
ergreifender wirkt der edle männliche, ſich in Lauten voll 
Wehmuth wie in prophetiſchem Vorgefühl ergehende 
Schmerz. Die große Rede zum Volke ſprach Herr Dawi— 
ſon mit aller Kunſt, allem Glanz des Redners, unfehlbar 
ſein Ziel treffend. Auch die Schlauheit des Staatsmannes 
feierte ihren Triumph. Rauſchender Beifall und Hervor— 
ruf folgten den Leiſtungen des Künſtlers. Neben dem 
Gaſte haben wir Herrn Deſſoir für die gegen die erſte 
Aufführung noch geſteigerte Leiſtung in der Durch— 
führung des Brutus unſern Dank auszuſprechen, den 
auch das Publikum mit ganz beſonderer Wärme ausſprach. 
Die Trefflichkeit der Darſtellung des Brutus ſeiten 
des Herrn Deſſoir beruht ganz beſonders in dem durch— 
aus einfachen, ſchmuckloſen Stile, welchen der Künſt— 
ler der antiken Geſtalt verleiht. Im Affekte iſt Bru— 
tus der geſinnungsvolle, von aller Schönrednerei entfernte 
Republikaner, im Sch merz der von aller modernen Sen— 
timentalität ferne ſtoiſche Römer. 


4. Herr Vogumil Dawiſon als Marinelli in Leſſings: 
Emilia Galotti. 
Am 15. erſchien Herr Dawiſon, als Gaſt, als Ma— 
rinelli in Emilia Galotti. Es war von einem ſo 
ſcharfſinnigen Darſteller, wie Herr Dawiſon iſt, zu er— 


160 Herr Bogumil Dawiſon 


warten, daß er den Charakter des Marinelli in voller 
Beſtimmtheit auffaſſen und die bedeutungsvolle, gedanken— 
reiche und zugleich ſo charakteriſtiſche Proſa Leſſing's 
mit Klarheit an das Licht ſtellen werde. Wir haben uns in 
dieſer Vorausſetzung nicht getäuſcht. Auch billigen wir die 
Einfachheit, mit welcher Herr Dawiſon ſpielte, in dem 
Sinne ſehr, daß er ſich dem Rahmen des Ganzen einzu— 
fügen ſtrebte, nicht für ſich allein zur Geltung gelangen 
wollte. Ganz beſonders ſagte uns in des Künſtlers Auf— 
faſſung die Scene Marinelli's mit der Gräfin Or— 
ſina im vierten Akte zu, ſo unbedeutend dieſe ſchein bar 
für Marinelli iſt. Herr Dawiſon gab ſeinem Ma— 
rinelli in dieſer Scene eine abſichtliche Nachläſſigkeit 
gegen die Gräfin im Ton wie in der Haltung, welche ver— 
rieth, daß die Gräfin völlig aufgehört hat, für Mari: 
nelli eine Macht zu ſein; ja, daß es ihm durchaus nicht 
darauf ankomme, die Gräfin, welche bei dem Prinzen jedes 
Gewicht eingebüßt hat, zu verletzen. So Vieles wir in der 
Auffaſſung des Marinelli unſeres Gaſtes bereitwillig 
anerkennen, ſo müſſen wir uns doch in Vielem gegen die 
Darſtellung kehren. Es fehlte nämlich dem Mari— 
nelli unſeres Gaſtes bei allem Scharfſinn im Einzel— 
nen, doch jene höfiſche Geſchmeidigkeit in Ton, 
Haltung und Geberde, welche uns für das Weſen des 
glatten, herzloſen Höflings unerläßlich iſt. Den Ton 
hätten wir zu dieſem Zweck geſchmeidiger, abgeglätteter, 
von Schärfe befreiter, und die Bewegungen der Arme, 
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vorzugsweiſe der Hände, weniger unruhig, von weni— 
ger raſchem Wechſel gewünſcht. Wir unterſcheiden ſehr 
wohl zwiſchen der gewandten, geiſtreichen Behandlung des 
Wortes, welche wir im Marinelli des Herrn Dawi— 
ſon keinen Augenblick vermißten, und dem Ausdruck der 
höfiſchen Geſchmeidigkeit, welche, ohne jemals 
geckenhaft zu werden, durch die ſparſame, gewandte 
und ſichere Bewegung des ſeines Terrains ganz ſiche— 
ren Hofmannes uns das Gefühl aufdringt, bei aller 
ſcheinbaren Einfachheit doch keinen Augenblick das letzte 
Ziel aus den Augen zu verlieren, ſich dem Fürſten unent— 
behrlich zu machen. Im Marinelli des Herrn Dawi— 
ſon waren Auffaſſung und Darſtellung nicht in 
Harmonie, beide Seiten waren durchaus nicht künſt— 
leriſch ausgeglichen. Wenn wir demnach oben die Auf— 
faſſung des Künſtlers, der Orſina gegenüber, billig— 
ten, ſie nicht mehr als eine Macht zu reſpectiren, ſie als 
eine gefallene Größe zu behandeln, ſo bedingt dies keines— 
wegs, daß ſich der Kammerherr Marcheſe Marinelli 
der Gräfin Orſina gegenüber über allen und jeden fei— 
nen Anſtand hinwegſetzt, ſelbſt bis zur äußerſten Grenze 
des Schicklichen in Haltung und Geberde vordringt, über 
welche Linie hinaus aller geſellſchaftliche Anſtand aufhören 
würde. Marinelli darf in der Scene mit der Gräfin 
Orſina niemals vergeſſen, daß ſie eine vornehme Dame 
und er Kammerherr iſt. Es bieten ſich ganz andere Mittel 
dar, um anſchaulich zu machen, daß die Gräfin Orſina 
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für Marinelli eine gefallene Größe ift. Die Geberden 
des Herrn Dawiſon zogen dieſe unzweifelhaft richtige 
Auffaſſung in's Gewöhnliche und Unſchöne herab. 


5. Herr Vogumil Dawiſon als Mephiſtopheles in Göthe's 
Fauſt. 


Am 16. gab Herr Dawiſon in dem Cyklus ſeines 
Gaſtſpiels zum erſten Male den Mephiſtopheles in 
Göthe's Fauſt, eine Rolle, welche mit Recht die höchſte 
Spannung erregen mußte. Wir erwarteten, nach den Zü— 
gen des Sarkasmus, welche uns der Künſtler als 
Hamlet gegeben, nach der Schärfe, womit er den Car— 
los im Clavigo ausgeſtattet hatte, daß er uns im Me: 
phiſtopheles gleichſam in die Urſtätte der Schärfe, 
der zerſetzenden Ironie, des höhniſchen, ſpot— 
tenden Sarkasmus führen werde. Dieſe Erwartun— 
gen hat Herr Dawiſon nicht erfüllt, und doch iſt dieſe 
Forderung an den Mephiſtopheles unerläßlich. Wir 
glauben auch den Urſprung dieſes Mangels zu kennen. 
Herr Dawiſon geht, wie das ganze Bild ſeines Mephi— 
ſtopheles beweiſt, darauf aus, denſelben ſo viel als 
möglich zu vermenſchlichen, und ihm ſo viel als irgend 
möglich das Gepräge des vom Menſchen nicht unter— 
ſchiedenen Diaboliſchen zu verleihen, gerieth aber dabei in 
das andere Ertrem, den Mephhiſtopheles um fein ab— 
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ſolutes Vorrecht diaboliſcher Ironie zu bringen, ja 
ihm weniger von dieſem, ihn ganz durchdringenden Ele— 
ment zu geben, als er dem Böſen in der menſchlichen Natur 
zu verleihen vermag. Dieſes Streben, den Mephi— 
ſtopheles ganz zu vermenſchlichen, iſt ſehr anerken— 
nungswerth, im Sinne der Dichtung; aber das Eine thun 
und das Andere nicht laſſen, das iſt hier die große 
Aufgabe! Menſchlich und üb ermenſchlich zugleich, 
diaboliſche Ironie in menſchlicher Geſtalt, unter— 
ſchieden von den verſchiedenen Formen, welche das Böſe 
in der menſchlichen Natur annimmt, ohne deshalb den 
menſchlichen Boden zu verlaſſen, dieſe beiden Seiten 
künſtleriſch verſöhnen, das iſt die außerordentliche Auf— 
gabe, welche der Darſteller des Mephiſtopheles zu 
löſen hat. Dies Problem iſt von Herrn Dawiſon da— 
rum nicht gelöſt worden, weil dem Ausdruck ſeines Me— 
phiſtopheles jener Hauch diaboliſcher Ironie 
fehlte, der ihn, nur verſchieden modificirt, immer begleiten 
ſoll, mag er Fauſt in das Sinnenleben hineinziehen und 
der Speculation ſpotten, mag er den Pedantismus und die 
Trockenheit der vom Leben abziehenden Wiſſenſchaft in der 
Maske des Fauſt ironiſiren, mag er die Leidenſchaft für 
Gretchen verhöhnen und in losgebundener Weiſe mit Mar— 
tha, wie die Katze mit der Maus, ſpielen. Damit alle 
dieſe Formen und Wendungen mephiſtopheliſch wer— 
den, dazu ſollen ſie auf der Grundfarbe diaboliſchen 
Hohnes und Spottes aufgetragen fein, wodurch ſie, ohne 
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jemals mitunorganiſchen Tönen, mit unarticulir— 
ten Lauten gemiſcht zu werden, Grauen erregen und uns, 
mitten in der Freude über dieſe Ironie, an ihren dämoni— 
ſchen Urſprung erinnern. Dieſer Grundzug fehlte dem Me— 
phiſtopheles unſeres Künſtlers weſentlich, ſo viel Er— 
götzliches und witzig Combinirtes er uns auch im Einzel— 
nen, wie in der Scene mit dem Schüler, in der Hexen— 
küche und mit Martha gab. Es herrſchte bei dem, 
Herrn Dawiſon ganz erfüllenden Streben, Mephi— 
ſtopheles auf dem rein menſchlichen Boden zu halten, 
in keinem dieſer Züge diejenige kauſtiſche Schärfe, 
welche wir von Mephiſtopheles zu fordern berechtigt 
find; ſie ſchillerten theils im Leicht hingeworfenen Spott, 
theils im Scherz und entbehrten dadurch des mephiſto— 
pheliſchen Grundcharakters. Wir verſuchten dieſen 
Mangel in ſeiner Quelle aufzuſuchen; er liegt in einer 
Auffaſſung, welche, um nicht in die Charybdis der Un— 
natur und des widerwärtig Teufliſchen zu gerathen, 
in die Scylla eines ſehr zahmen, ſtellenweiſe ſogar 
pathetiſch werdenden Mephiſtopheles fiel. Es war 
daher nur eine Conſequenz dieſes Grundmangels, daß die 
erſte Scene, in welcher Mephiſtopheles dem Fauſt 
als fahrender Scholaſt entgegentritt, völlig verfehlt 
ſein mußte, während in allen ſpätern Scenen, wenn auch 
dieſelben niemals von dem Hauche diaboliſcher Jro= 
nie völlig durchgeiſtigt waren, doch immer noch ein geiſti— 
ger Zuſammenhang mit dem dichteriſchen Urbilde wal— 


Herr Bogumil Dawiſon als Othello. 165 


tete. Denn in der gedachten erſten Scene ſpricht ſich Me— 
phiſtopheles ganz rein, ganz unumwunden, und zwar 
nur dieſes eine Mal im ganzen Stücke, als den ver— 
neinenden Geiſt aus, der ewig auf die Vernichtung 
des Lebens ausgeht, ewig aber ſeine Ohnmacht, das 
Leben zu vernichten, erfährt. „Und immer circulirt 
ein neues, friſches Blut.“ Was fordert alſo dieſe 
Scene? Die Töne des verzehrenden Grimms des 
ſich unabläſſig als ohnmächtig erfahrenden Geiſtes. 
Dieſe Töne können uns nicht energiſch genug die diabo— 
liſche Natur zurückſpiegeln, während Herr Dawiſon 
dieſer Scene eher etwas Docirendes, von allem Dia— 
boliſchen fernes Pathos gab. Wir haben das ehrenvolle 
Zutrauen zu Herrn Dawiſon, daß ihm eine eingehende, 
wenn auch entgegnende Kritik lieber, als die wohlfeile 
Phraſe der Lobhudelei fein werde. 


6. Herr Bogumil Dawiſon als Othello in Shakeſpeare's 
Othello. 


Herr Dawiſon ſtellte am 18. Shakeſpeare's 
Othello dar. Herr Dawiſon hat in der hohen Stimm— 
lage ſeines Organs für die Verſinnlichung des Othello 
einen hartnäckigen Feind, theils weil dieſe hohe Lage in 
den leidenſchaftlichſten Affekten, woran Othello ſo reich 
iſt, etwas ſehr Scharfes und Spitzes bekommt, wel— 
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ches der Rede den Charakter des Furchtbaren nimmt, 
deſſen ſie hier doch ſo oft bedarf, theils weil die Töne ſei— 
nes Organs die Farbe dumpfen Schmerzes, dumpfer 
Verzweiflung, worin Othello fich fo oft zu bewegen hat, 
nicht annehmen können. Man muß es Herrn Dawiſon 
zum Ruhme nachſagen, daß er, trotz dieſes natürlichen 
Mangels, für die Rolle des Othello fo viel als möglich 
gethan hat, um denſelben zu überwinden und durch die 
Herrſchaft über ſeine Mittel derſelben ſo viele Vortheile, 
als nur möglich, abzugewinnen. Wir laſſen dieſer Technik 
volle Gerechtigkeit widerfahren. Im Ganzen neigte ſich 
der Künſtler, ſchon durch die Verwandtſchaft ſeiner hohen 
Stimmlage dazu getrieben, dem von Ira Aldridge ent— 
worfenen Bilde des Othello zu. Während Herr Da wi— 
ſon in ſeinen Wuthausbrüchen nichts von jenen kreiſchen— 
den, an das Thieriſche grenzenden Lauten des engliſchen 
Schauſpielers in ſeine Darſtellung aufgenommen hatte, 
was wir nur billigen können, entbehrten freilich auch jene 
furchtbaren Affekte, verglichen mit der Darſtellung des 
Engländers, des Ausdrucks ungezähmter Natur— 
kraft, weil die Töne des Herrn Ira Aldridge, trotz 
ihrer Höhe, doch voller und kräftiger waren. Dieſem ge— 
dachten Grundmangel, begründet in der Stimmlage unſe— 
res Gaſtes, entſpricht es auch, daß wir einige Male einen 
an das Weinerliche ſtreifenden Ausdruck empfingen, 
wie in dem Abſchiede von Desdemona im erſten Akte 
und in den Schmerzenslauten an der Leiche der Gemorde— 
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ten. Wir fordern hier für die erftere Scene mehr männ— 
liche Rührung, für die letztere mehr dumpfe Verzweif— 
lung. Aus dieſen, dem Grundtone des Othello wider— 
ſtrebenden Tönen des Künſtlers folgt auch, daß der letzte 
Akt der ſchwächſte ſein mußte. Er fordert nur düſtere 
Farben, ſei es, daß Othello den furchtbaren Gedanken, 
Desdemona zu ermorden, bei ſich abſchließt, ſei es, daß er 
ſich in eine bis zur Accentloſigkeit gehende Verzweiflung 
verliert. Empfingen wir aber auch kein vollendetes 
Bild des markigen, im Zorn furchtbaren, in der Ver— 
zweiflung dumpfen Othello, ſo erkennen wir doch die 
mancherlei Schönheiten in der Darſtellung unſeres Künſt— 
lers freudig an. Wir rechnen dahin die Erzählung im 
erſten Akt, den Beginn der entfeſſelten Leidenſchaft im 
dritten und die Momente innerer Gebrochenheit im vierten. 
Wenn wir oben bereits hervorhoben, daß zwiſchen den Dar— 
ſtellungen von Ira Aldridge und Dawiſon eine ge— 
wiſſe Verwandtſchaft herrſchte, ſo ging dieſe auf Koſten der 
Selbſtſtändigkeit des Herrn Dawiſon doch viel zu 
weit. Wir begegneten nämlich in mehreren Momenten, 
wie z. B. im dritten Akte in der Scene mit Desde— 
mona, einer in Haltung, Geberde, Gang ſich ausprägen— 
den faſt mechaniſchen Nachahmung dieſer Scene des 
Ira Aldridge. So weit darf namentlich in äußer— 
lichen Dingen die Einwirkung eines Vorbildes niemals 
reichen. Man läuft dabei Gefahr, in eine ſklaviſche 
Nachahmung hineinzugerathen. Was iſt natürlicher, als 


168 Herr Bogumil Dawifon 


daß man einen Künſtler von Herrn Dawiſon's Ruf 
ſtets nur nach den hoͤchſten Forderungen mißt, welche ein 
dichteriſches Gebilde ſtellt, beſonders in einer Rolle, in 
welcher wir ſeit Jahren durch die Darſtellung derſelben auf 
unſerer Bühne die höchſten Forderungen befriedigt fanden. 


7. Herr Bogumil Dawiſon als Franz Moor in Schiller's 
Räuber. 


Das Gaſtſpiel des Herrn Dawiſon brachte uns am 
20. Schiller's Räuber, welche Jahre lang geruht hatten, 
neu einſtudirt und neu inſcenirt, in welchen Herr Dawi— 
ſon den Franz Moor gab. Es iſt gewiß von Herrn 
Dawiſon künſtleriſch gedacht und verdient unſere volle 
Anerkennung nach dieſer Seite hin, daß der Künſtler den 
Franz Moor vom Beginn an möglichſt auf den menſch— 
lichen Boden zu ſtellen, ihn menſchlich zu erklären, 
überhaupt als eine Geſtalt von Fleiſch und Blut vor uns 
hinzuſtellen bemüht war. Franz Moor iſt einmal ein 
Gemiſch von lauter Verneinungen, in denen jegliche poſi— 
tive, wirklich menſchliche Seite völlig verdrängt iſt. Er 
vor Allem gehört in die Kategorie der Menſchen, von wel— 
chen Schiller mit großer Freiheit der Selbſtkritik ſagte: 
Er habe Menſchen geſchaffen, ehe er Menſchen gekannt 
habe. Dieſer Verein von lauter Negationen, welche 
die Natur des Franz Moor bilden, menſchlich fühlbar 
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und greifbar zu machen, jo daß dieſes Gemiſch von Ver: 
neinungen, auf einen einzigen Menſchen gehäuft, doch die 
Geſtalt und Wahrheit eines wirklichen Menſchen ges 
winnt, iſt außerordentlich ſchwer; ganz wird es niemals 
gelingen, weil die Conception dieſer Geſtalt eine volle 
menſchliche Verkörperung nicht zuläßt. Wer Franz Moor, 
wie Herr Dawiſon, ganz menſchlich wahr hinzuſtellen 
verſucht, wird immer in Etwas gegen die Dichtung ver— 
ſtoßen, indem er ihm Elemente leiht, welche in der ur— 
ſprünglichen Faſſung des Dichters nicht begründet ſind. So 
iſt es auch Herrn Dawiſon in den beiden erſten Akten 
ergangen. Bis auf die Erſcheinung, welche viel mehr 
menſchlichen Adel, viel mehr Gepräge menſchlicher Würde 
trug, als Schiller dem Franz Moor irgend einräumt, 
lag in der Art, wie Herr Dawiſon den Franz Moor 
darſtellte, zu viel, was jenem Gemiſch reiner Negatio— 
nen nicht entſprach. Es drangen aus dieſer Bruſt ſogar 
markige Töne, welche eher Muth und edlen Stolz ver— 
riethen, als die niedrige Feigheit, in welcher ſich 
Franz Moor unabläſſig bewegt. Wir hätten in die Phi— 
loſophie des Franz Moor noch mehr den wilden Grimm 
eines hirnverbrannten Jünglings gebracht, der ſich in den 
Haß gegen alle ſittliche Ordnung köpflings hineinſtürzt, 
weil er ſich einredet, von der Natur verworfen zu ſein. 
Vom dritten Akt an, wo die wahrhaft poetiſche Aufgabe 
für Franz Moor beginnt, das rieſenhaft wachſende, 
innere Zerwürfniß bis zum zerſtörenden Gerichte an ſich 
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ſelbſt zu zeichnen, ſtand Herr Dawiſon ganz innerhalb 
ſeiner Aufgabe; er ließ das Bild innerer Schrecken wie 
innerer Ohnmacht bis zur wahnſinnigen Verzweiflung 
wachſen, und gab uns ein Seelengemälde von eben ſo vie— 
lem pſychologiſchem Intereſſe, als Wahrheit im Sinne der 
Dichtung, welches vom Publikum mit rauſchendem Beifall 
und wiederholtem Hervorruf bei offener Scene ausgezeich— 
net wurde. Bei der Wiedererneuerung der Räuber iſt 
uns recht lebendig die große Schwierigkeit entgegengetreten, 
das Werk der kühnſten Jünglingsphantaſie, in dem Sinne, 
wie es einſt geſchaffen worden und eine neue Aera drama— 
tiſcher Geſtaltung in Deutſchland einleitete, wiederzugeben. 
Die jetzige Generation, alſo auch die Darſteller, ſtehen zu 
ſehr außerhalb jener Stimmung, aus welcher die Räuber 
ſtammen, um ihnen in Geſtalten wieder Leben und Kraft 
zu verleihen. Was noch vor funfzig, ſechzig Jahren als 
unmittelbares Leben in den Herzen wie in den Köpfen der 
Jünglinge wirbelte, kann jetzt nur von dem Darſteller ver— 
mittelſt des Akts einer ſchöpferiſchen Phantaſie 
wiedergeboren werden. In dieſer Beziehung hat es Karl 
Moor, der himmelſtürmende Titan, am ſchwerſten, und 
wir wollen, dies berückſichtigend, nicht zu ſtreng mit ſeinem 
Vertreter (Herrn Berndal) in das Gericht gehen, wenn 
wir ihm ſagen, daß er weder die phyſiſchen Mittel, noch 
weniger jene Kühnheit und Idealität einer überſprudeln— 
den Jünglingsphantaſie offenbarte, welche für Karl Moor 
ganz unerläßlich ſind. Maß halten iſt ſchön, wenn dies 
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aber mehr den Charakter der Ohnmacht, als die Herr— 
ſchaft über gewaltige Kräfte ankündigt, lähmend und die 
Illuſion vernichtend. Auch den andern Jünglingsgeſtalten 
hätten wir durchweg fieberhaftere Aufregung, wilderes 
Auflodern der Kraft gewünſcht. 


8. Endurtheil über Herrn Dawiſon. 


Herr Dawiſon hat uns, während feines hieſigen 
Gaſtſpiels, eine Reihe der verſchiedenartigſten und zugleich 
großartigſten Charaktere vorgeführt, welche wir ſämmtlich 
mit unſerer Kritik begleitet haben. Am Schluſſe dieſes 
Gaſtſpiels, welches Gelegenheit darbot, den Künſtler nach 
ſo vielen Richtungen kennen zu lernen, hat die Kritik, 
welche Herrn Dawiſon mit der größten Aufmerkſamkeit 
gefolgt iſt, das Recht und die Pflicht, die Summe aus den 
Ergebniſſen der einzelnen Darſtellungen des Künſtlers zu 
ziehen. Es iſt ihre Sache, die poſitiven wie die nega— 
tiven Seiten des Künſtlers, ſeine Vorzüge wie ſeine 
Schranken zuſammenzufaſſen und dadurch das Bild des 
Künſtlers feſtzuſtellen. Wir beginnen, wie billig, mit den 
poſitiven, die Lichtſeiten unſeres Künſtlers bildenden 
Momenten. Herr Dawiſon erſtrebt in ſeinen Darſtellun— 
gen weſentlich Einfachheit und Natürlichkeit des 
künſtleriſchen Ausdrucks; ſeine Rede wie ſeine Geberde 
wollen überall der Geſtalt, die ſie zu verkörpern haben, 
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menſchliche Wahrheit und Wirklichkeit geben. Von dieſem 
ſchönen Streben durchdrungen, ſehen wir Herrn Dawiſon 
in ſeinen Gebilden von falſchem Pathos, von hohler 
Declamation, von aufgeſpreizter Rhetorik durch— 
aus fern — die ſchönſte Baſis echter Charakterdarſtellung. 
Zu dieſem Zwecke wird Herr Dawiſon durch Scharf— 
ſinn in der Auffaſſung, durch Witz in der Combination 
und beſonders durch eine große Mannigfaltigkeit in 
der Färbung der Rede trefflich unterſtützt. Sein außer— 
ordentlicher Fleiß wie ſein künſtleriſcher Eifer haben ihn 
unverrückt ſein Ziel in's Auge faſſen laſſen, das lebendige 
Wort von den Schlacken einer ſtörenden, fremdartigen 
Ausſprache zu befreien. Von der muſtergültigen Aus— 
ſprache des Deutſchen iſt Herr Dawiſon noch durch häufig 
wiederkehrende Naſallaute und ein nicht ganz reines, 
die Grundlage des muſikaliſchen Elements in der Sprache 
bildendes, A getrennt. Dieſe Laute ſind vielleicht das ein— 
zige Merkmal, welches die fremde Abkunft verräth, vielleicht 
unüberwindlich für ihn, aber nichtsdeſtoweniger den idea— 
len Eindruck des dichteriſchen Wortes beeinträchtigend. 
Die Natürlichkeit unſeres Künſtlers athmet dabei im— 
mer Leben, nichts von einem ſchlaffen Sichgehenlaſſen 
oder einer bequemen Gemächlichkeit wohnt ihr bei. Mit 
allen dieſen poſitiven Seiten iſt man ein ehrenwerther 
Künſtler, ein intereſſanter Zeichner menſchlicher Charaktere, 
aber noch kein ſchöpferiſcher Menſchendarſteller, 
noch kein Prometheus, welcher das göttliche Feuer 
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herunter holt, um die Menſchenbruſt mit dieſem heiligen 
Funken zu entzünden, noch kein Verkündiger der tiefſten 
Geheimniſſe des Denkens und Empfindens, welche im Ab— 
grunde der menſchlichen Natur wohnen. Von dieſen, durch 
eine unſichtbare Kette mit einander verbundenen Geiſtern 
der Kunſt iſt Herr Dawiſon durch ſeine, nicht ſowohl 
aus einem Guſſe ſchaffende, als vielmehr aus glän— 
zenden Einzelheiten virtuos zuſammenfügende Weiſe 
ſeiner Darſtellungen getrennt. Vielleicht iſt es unſer 
Künſtler ſelbſt, der in edler Beſcheidenheit und Selbſtbe— 
ſchränkung eine ſolche Stufe künſtleriſcher Vollendung von 
ſich abweiſt, welche wir nur darum ausdrücklich verneinen 
müſſen, weil Unverſtand und oberflächliche, mit der 
pathetiſchen Lobeserhebung zufriedene Bildung unſerm 
Künſtler einen Geleitsbrief gegeben haben, welcher die 
Kritik zwingt, das künſtleriſch Dargebotene auf ſein richti— 
ges Maß und die gerechte Würdigung zurückzuführen. 
Herr Dawiſon beſitzt in der Kunſt, die Rede in Proſa 
wie in Verſen zu behandeln, ihr mannigfache Schattirun— 
gen zu verleihen, eine große Virtuoſität, welche, ver— 
bunden mit einer unvergleichlichen Deutlichkeit, bedeutende 
Wirkungen hervorbringt, aber er beſitzt nicht diejenige 
ſchöpferiſche Kraft, das Wort ſtets als Ausdruck in ſich 
wirklich unterſchiedener Individualitäten erſcheinen zu laſſen. 
Wir haben daher wohl ſehr verſchieden nüancirte Reden, 
weniger einen, nach der jedesmal darzuſtellenden Perſön— 
lichkeit verſchiedenen Grundton vor uns. Die Geſtalten 
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unſeres Künſtlers haben daher eine gewiſſe Familienähn— 
lichkeit; die Verſchiedenheit derſelben wird nicht bis zu einem 
lebendigen Unterſchiede des ganzen Grundtons, auf 
welchem die Farben für jeden beſonderen Charakter aufge— 
tragen werden ſollen, fortgetrieben. Dies kann nur das 
Werk der ſchöpferiſchen Phantaſie ſein, welche aus dem 
Reichthum ihrer geiſtigen Anſchauung den Ton ſchafft, 
in welchem ſich die Perſönlichkeit des darzuſtellenden Weſens 
ſogleich abſpiegelt. Damit hängt es zuſammen, daß Herr 
Dawiſon uns die letzten Knoten, auf welche das Ge— 
webe eines Charakters zurückzuführen iſt, nicht enthüllt, 
die innerſten, geheimſten Prozeſſe der empfindenden Seele 
nicht offenbart. Wir haben wohl ein fertiges, von 
allen Auswüchſen freies, mit großem Geſchick in Tonwand— 
lungen, Mienen und Geberden ausgeftattetes Individuum 
vor uns, das uns Beifall, ja ſelbſt bisweilen Bewunde— 
rung vor der fein geſtaltenden Virtuoſität des Künſtlers 
abnöthigt, aber kein Geſchöpf, welches uns in ſein Inneres 
zu blicken nöthigt, uns unwiderſtehlich bannt, ſeinem 
inneren Prozeſſe zu folgen, weil es ſich mit Nothwen— 
digkeit vor uns darlegt. Weil Herr Dawiſon mehr 
Virtuoſe in ſeiner Menſchendarſtellung iſt, als ſchöpfe— 
riſcher Künſtler, begegnet es ihm auch, daß er durch 
Combinationen, durch ein Abweichen von dem Traditio— 
nellen wohl überraſcht, aber nicht leicht ein neues, aus 
der Tiefe ſtammendes Licht über Charaktere ausbreitet, 
welches uns die darzuſtellende Perſönlichkeit ſchärfer und 
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lebendiger anſchauen ließe. Mit der von uns hervorgeho— 
benen Schranke, durch welche unſerm Künſtler jene höchſte, 
aus einem Guſſe geſtaltende Schöpferkraft verſagt iſt, 
hängt es endlich auch zuſammen, daß wir an unſerem 
Künſtler jene Akte dämoniſcher Aeußerungen vermiſſen, 
durch welche ſich gleichſam ein zweites Geſchöpf aus dem 
Innern des darzuſtellenden Subjektes entbindet, welches 
den Zuhörer unwillkührlich an etwas Uebermenſchliches, 
über alle Berechnung erhaben Gewaltiges mahnt, und da— 
durch in tiefſter Seele erſchüttert. Dieſes Aufflammen des 
Dämoniſchen, mag dies als diaboliſche Schärfe, als 
verzehrender Grimm eines Mephiſtopheles, oder 
als die den ganzen Bau zertrümmernde Leidenſchaft eines 
Othello erſcheinen, das uns bis jetzt ſtets als das un— 
trüglichſte Zeugniß tragiſcher, erſchütternder Gewalt er— 
ſchien, dies Aufflammen dämoniſcher Kräfte haben 
wir in der Darſtellungsweiſe unſeres Künſtlers nicht ge— 
funden. Es wohnt feinen Geſtalten vielmehr ein zwar 
wohlthuender, aus einer Fülle glänzender Einzelheiten ge— 
formter Charakter bei, aber ſie entbehren auch andererſeits 
jener höchſten Energie des Gemüths und des 
Geiſtes, der man ſich beugt. Mathematiſch läßt ſich frei— 
lich dieſe unſere Auffaſſung der Künſtlerſchaft des Herrn 
Dawiſon nicht beweiſen, wie dies bei keiner Charakteriſtik 
von Künſtlern möglich iſt; aber wir ſind überzeugt, durch 
dieſe Feſtſtellung der Vorzüge und Schranken des Künſtlers 
Dasjenige zum Bewußtſein gebracht zu haben, was ſich 
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mehr oder minder klar in den Gemüthern ſo Vieler regte 
und was wir von ſo vielen Seiten her vernommen 
haben. Den in einer anderen Anſchauungsweiſe ehrlich 
Befangenen wird dadurch ihr Empfinden nicht getrübt 
werden. 


VII. Herr Deſſoir als Richard III. 


Vor Kurzem trat Herr Deſſoir zum erſten Male in 
der Rolle Richard's III. in dem gleichnamigen Trauerſpiele 
Shakeſpeare's auf, eine Rolle, welche durch ihre tra— 
giſche Bedeutung, ihren außerordentlichen Reichthum nach 
den verſchiedenſten Richtungen hin, und die geiſtige und 
phyſiſche Kraft, welche ihre Durchführung bedingt, zu den 
höchſten Problemen der Schauſpielkunſt gehört, und mit 
Recht von jeher das Ziel künſtleriſchen Ehrgeizes für tra— 
giſche Darſteller geweſen iſt. Herr Deſſoir hatte durch 
ſeine ausgezeichneten Darſtellungen Shakeſpeare'ſcher 
Charaktere die Erwartungen auf ſeinen Richard nicht we— 
nig geſpannt. Man durfte indeß dem Künſtler mit einem 
Vertrauensvotum entgegenkommen, welches ſeine Leiſtung 
denn auch vollkommen gerechtfertigt hat. Hr. Deſſoir 
hat in ſeiner Darſtellung Richard's III. den furchtba— 
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ren Charakter nach der ganzen Fülle ſeiner Richtungen und 
Verhältniſſe, in welche ihn der Dichter verſetzt hat, mit 
einem ſo kühnen und ſichern Wurfe hingeſtellt, daß die 
Wiederholungen dieſer Leiſtung dieſes Bild in einzelnen 
Zügen nur noch ſchärfer ausprägen, nur hier und da eine 
noch feinere Schattirung im Einzelnen bringen wer— 
den, während daſſelbe im Großen und Ganzen in vollſter 
plaſtiſcher Beſtimmtheit, im Sinne der großen Dich— 
tung, ſo entworfen worden iſt, daß es nirgends einer Um— 
geſtaltung, einer weſentlichen Veränderung bedarf. 
Wer dieſe gewaltige Rolle genau kennt, und die ganze 
Fülle ihrer, aus einer Wurzel ſich entfaltenden Aeſte und 
Zweige überſchaut, weiß, was wir damit geſagt haben. 
Schon im erſten Monolog ſtand der Charakter in ſeinen 
Grundzügen vor uns. Angelegt in dem für Richard II. 
unerläßlichen großartigen Stil, welchen dieſer ge— 
ſchichtliche, große Böſewicht, das Muſter und die Krone 
eines verwüſtenden und zuletzt ſelbſt wüſt werdenden Des— 
potis mus fordert, führt uns der Künſtler zugleich in 
die geheime Werkſtatt der Seele, wo die Keime dieſer dä— 
moniſchen Natur aufgenährt worden ſind. Wir ſahen 
den Zorn eines Naturells von gewaltiger Lebenskraft, von 
unbezwinglichem Ehrgeiz, welches an der Geſellſchaft rächt, 
was die Natur an ihm geſündigt hat, welches ſich nur an 
der Sonne der Herrſchaft erwärmen kann. Wir ſahen die 
Heuchelei, die Tücke, die ſich darin genießende 
Bosheit im Keime, und fühlten ihr zugleich die geiſtige 
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Ueberlegenheit an, welche er über feine ganze, in 
Sünde und Verbrechen groß gewordene Umgebung aus— 
übt. Die Scene mit Anna, ſpäter zum Volke, zwiſchen 
den Prieſtern, zeigte den vollendeten Heuchler, der ſich, im 
Selbſtgefühl ſeiner diaboliſchen Erfolge, ſogar bis zum 
Humor über ſeine Triumphe aufſchwingt. Für die ver— 
ſchiedenen Formen der Heuchelei hatte der Künſtler mit 
dem ſicherſten Blick die ſtets charakteriſtiſchen Farben gewählt. 
Denn in allen Situationen, in welchen wir Richard III. 
als vollendeten Heuchler vor uns haben, kommt es 
darauf an, ihn ſo überzeugend, ſo wahr ſprechen zu 
laſſen, daß die Töne die Illuſion der Wahrheit machen 
und nirgends der Heuchler hindurch ſcheint. Die Auf— 
gabe iſt alſo die, daß Richard in Blick, Haltung, Ge— 
berde und Ton wirklich täuſcht und nur darum den Zu— 
ſchauer nicht zu berücken vermag, weil dieſer den ganzen 
innern Prozeß des Despoten vor ſich ſieht. Je weiter es 
der Darſteller Richard 's in dieſer Täuſchung bringt, 
um ſo vollendeter iſt ſein Bild. Wir wollen an die Macht 
Richard's über feine Opfer glauben und an der fas cini— 
renden Gewalt dieſer Schlange keinen Augenblick irre wer— 
den. Herr Deſſoir hat gerade in dieſen ſchwierigſten 
Theil ſeiner Rolle ſich immer freier hineingelebt und nach 
mehrfachen Wiederholungen dieſer gigantiſchen Rolle jeden 
Zwieſpalt zwiſchen der erheuchelten und wahren Em— 
pfindung ausgeglichen, einer der höchſten Triumphe der 
Schauſpielkunſt. Was wir außerdem dem Künſtler hoch 
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anrechnen, und was ſeiner ſchönen Leiſtung in unſeren Au— 
gen einen ganz beſonderen Werth verleiht, iſt, daß 
Herr Deſſoir uns Schritt vor Schritt das furchtbare 
Strafgericht, welches aus dem Innern dieſes Despoten 
in immer verzehrenderen Flammen hervorbricht, in unver— 
gänglichen Zügen herausgewendet hat. Wir halten dieſe 
Momente für die Spitzen ſeiner Darſtellung, denn in ihnen 
lag die verſöhnende Kraft, welche alle Mal da hervor— 
bricht, wo wir, mitten in der Entartung des Menſchen, 
unwillkührlich die Strahlen des Menſchlichen als ver— 
zehrende Flammen aus ſeiner Bruſt lodern fühlen, gleich— 
ſam als die heilige Mahnung an die unverwüſtlichen ſitt— 
lichen Geſetze der Menſchheit. Wir erinnern dabei nur an 
die vom Künſtler in wunderbar ergreifender Weiſe heraus— 
gewendete Wirkung des mütterlichen Fluches, der 
fort und fort ſeine verzehrende Gewalt an Richard ausübt. 
So viel über das großartig hingeworfene Bild und die 
Bedeutung einer Leiſtung, durch welche Herr Deſſoir 
feinem tragiſchen Berufe den edelſten Stempel aufge: 
drückt hat. Im Publikum war das Gefühl wie das Be— 
wußtſein über das Dargebotene eben ſo enthuſiaſtiſch, 
als allgemein. Man überſchüttete den Künſtler mit jeder 
Art des Beifalls, der an die begeiſterungsvollſte Aufnahme 
ähnlicher Charakter-Darſtellungen von Ludwig 
Devrient und Seydelmann und der Rachel erin— 
nerte. Seitdem hat Herr Deſſoir Richard III. in Ber: 
lin wie außerhalb, z. B. in Wien, mit einer ſo unge— 
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theilten Anerkennung geſpielt, Publikum und Kritik haben 
gerade in dieſer Rolle gewetteifert, dem Künſtler die un— 
bedingte Huldigung ſeiner tragiſchen Begabung dar— 
zubringen, daß wir keinen Augenblick anſtehen, dieſe Leiſtung 
als den Gipfel ſeiner tragiſchen Kunſt zu bezeichnen. 
Und in dieſem Sinne fiel die Wahl unter den mannigfalti— 
gen trefflichen Leiſtungen des Künſtlers gerade auf die 
Wiederbelebung unſerer Kritik ſeines Richard's. Lud— 
wig Devrient war, als er dieſe gewaltige Rolle in Ber— 
lin ſpielte, ſchon körperlich zu gebrochen, um noch das 
ganze Bild des geſchichtlichen Helden aufrollen zu 
können. Seydelmann iſt in Berlin leider niemals 
zur Darſtellung dieſer Rolle gelangt, obgleich es ſein ſehn— 
lichſter Wunſch war. Unſer Künſtler darf ſich ſagen, daß 
er gegenwärtig in Deutſchland den vollen Kranz für Ri— 
chard III. erworben und verdient hat. 


VIII. Kritiſche Andeutungen über einige neuein— 
ſtudirte Shakeſpeare'ſche Dramen. 


1. Heinrich IV. (erſter Theil). 


Shakeſpeare's Heinrich IV. (erfter Theil) ging, 
nachdem derſelbe über vier Jahre geruht hatte, zum 
Theil neu beſetzt und inſcenirt wieder in Scene. Die lange 
Pauſe und die neue Beſetzung zweier der hervorragendſten 
Rollen, des Prinzen Heinrich durch Herrn Liedtke, 
und des Percy durch Herrn Hendrichs, legen der Kritik 
die Pflicht auf, der Vorſtellung des berühmten Werkes 
mit Wenigem zu gedenken. Von jeher haben wir den Fal— 
ſtaff des Herrn Döring für eine ſeiner gelungenſten und 
wirkſamſten Rollen erklärt, weil er zu der ſo ſchwierigen Dar— 
ſtellung die unerläßliche Bedingung mitbringt, die wir in ſo 
manchen feiner ernſten Rollen vermiſſen, naͤmlichden Grund— 
ton der Geſtalt. Er giebt dem Falſtaff das Gepräge, 
wodurch dieſer Charakter des ſprudelndſten Humors, 
der jemals geſchaffen worden iſt, allein ergötzlich, ja ſelbſt 
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befreiend wirkt, und über jedes nur moraliſche Bedenken, 
oder gar ſittlichen Unwillen hinweghebt. Dieſes Gepräge, 
welches ihm Herr Döring verleiht, beſteht darin, daß der 
Grundton nicht nur das ſinnliche Behagen und die Ge— 
nuß ſuch t abſpiegelt, ſondern auch, was uns die Hauptſache 
bleibt, die Freiheit des Humors, jene ſelige Unbe— 
kümmertheit um jeden Ernſt des Lebens herauskehrt, 
wodurch Falſtaff, beialler Genußſucht, aller Prahl— 
haftigkeit, aller Feigheit, zugleich der Spötter über 
ſich ſelbſt iſt und dadurch jeden Stachel eines moraliſchen 
Vorwurfs gegen ſich abſtumpft. Nur wer dieſen Grundton in 
ſeiner Gewalt hat, kann den Falſtaff mit Erfolg im Sinne 
des Dichters verſinnlichen. Herr Döring rechtfertigte auch 
diesmal wieder, durch ſeine Darſtellung des Falſtaff, 
unſer Urtheil, und hielt namentlich in der Scene des zwei— 
ten Akts, in welcher Falſtaff den König parodirend copirt, 
die zarte Grenze zwiſchen der Parodie des darſtellenden 
Subjektes, d. h. der ganz individuellen Parodie, und 
der Parodie der Gattung, d. h. des pathetiſchen 
Königthums. In früheren Darſtellungen überwog, auf 
Koſten des Werkes, die erſtere Parodie die zweite zu ſehr. 
Herr Döring erzeugte durch ſeinen Falſtaff wieder, 
worauf hier Alles ankommt, die heiterſte Stimmung im 
Sinne der unſterblichen Geſtalt des freigelaſſenſten Hu— 
mors. Das Publikum ehrte den Künſtler durch mehrma— 
ligen Hervorruf. Herr Liedtke traf als Prinz, in ſeiner 
Beziehung zu Falſtaff, den Ton und das raſche Tempo 
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der Rolle ſehr gut. Dem Adel des Prinzen und ſeiner 
Reue vor dem Vater hätten wir noch mehr ritterlichen 
Schwung und Tiefe der Innerlichkeit gewünſcht. So 
hätten wir den erſten Monolog, aus welchem die edle, 
ideale Natur des Prinzen hervorblickt, bedeutungsvoller 
erwartet, ohne deshalb in ein Pathos zu verfallen, was 
der Künſtler allerdings vermied. Herr Hendrichs iſt 
durch Perſönlichkeit, Tonfülle und Kraft ſehr geeignet 
zum Percy. Wir müſſen ihm auch nachrühmen, daß er 
ſogleich in der erſten großen Scene mit dem König das 
Bild des „bremsgeſtochenen Thoren“, unter wel 
chem das Unternehmen ſcheitern muß, beſonders in der 
ſich überſtürzenden Haſt, ſcharf hinzeichnete. Die folgen— 
den Vorſtellungen werden ſicher der Darſtellung ſtürmi— 
ſchen Eifers dasjenige Maß verleihen, welches ſelbſt einem 
Percy künſtleriſch unentbehrlich iſt. Von den übrigen 
Leiſtungen, die zum Theil ſchon früherer Zeit angehören, 
läßt ſich nichts eben Bemerkenswerthes herausheben. Eine 
vollendete Darſtellung eines ſo viele Perſonen um— 
faſſenden Werkes, von denen faſt jede irgendwie bedeutungs— 
voll iſt, gehört auf jeder Bühne zu den Unmöglichkeiten. 
Schon viel gewonnen, wenn man nirgends geradezu ver— 
letzt wird. Zu rühmen haben wir noch an der neuen In— 
ſcenirung des Schauſpiels durch Herrn Düringer, daß 
die Einrichtungen in den Schlachtſcenen ſo getroffen waren, 
daß dabei vorzugsweiſe die Phantaſie des Zuſchauers 
angeregt wurde. Dadurch, daß dieſe Kämpfe mehr nur 
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angedeutet, als wirklich vor unferen Augen ausgeführt 
wurden, daß man alſo auf eine ſinnliche Illuſion der— 
ſelben verzichtete, enthob man ſie zugleich der Lächerlich— 
keit, der ſie zum Opfer fallen müſſen. Wir haben ſtets 
bei dieſen Maſſenkämpfen auf die Erhebung derſelben in 
das Reich der Phantaſie gedrungen. 


2. Hamlet neu einſtudirt und infeenirt. 


Unter allen klaſſiſchen Stücken bedurfte vielleicht keines 
ſo ſehr einer ſceniſchen Reform, als Hamlet. Man 
hatte ſich ſeit einer Reihe von Jahren daran gewöhnt, den— 
ſelben theils in einer unangemeſſenen Akt-Eintheilung, 
welche große Mißverhältniſſe, beſonders in Betreff der 
Länge der Akte, in ſich ſchloß, theils mit Weglaſſung 
von Scenen und nothwendigen Zügen zu geben, welche 
ſogar das Kunſtwerk entſtellte. Es kam daher bei einer 
ſceniſchen Reform vor Allem darauf an, dieſen Uebel— 
ſtänden, denen man mit ſeltener Unbefangenheit zugeſehen 
hatte, zu begegnen. In der Akt-Eintheilung galt es, zu— 
nächſt durch die Zuſammenziehung der beiden erſten, ganz 
willkührlich auseinandergeriſſenen Akte in einen ein— 
zigen die Vernunft des Originals wieder herzu— 
ſtellen. 

Die rohe und böswillige Preſſe, die ſich bemüht, jedes 
scheinbar frappirende Ereigniß, ſelbſt gegen beſſeres 
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Wiſſen auszubeuten, hat zum Theil ein Zetergeſchrei 
darüber erhoben, daß Hamlet plotzlich in eine vier— 
aktige Tragödie verwandelt worden ſei, gleichſam als ob 
man einen Akt des Kunſtwerks hätte verſchwinden laſſen. 
Man wußte ſehr wohl, daß die ganze Veränderung darin 
beſtand, die beiden erſten, früher unſinniger Weiſe aus— 
einandergeriſſenen Akte wieder in einen Akt zurückzuver— 
wandeln, denn die letzten beiden Akte waren längſt, auf 
faſt allen deutſchen Bühnen, in einen einzigen zuſammen— 
gezogen gegeben worden. Man konnte alſo vernünftiger 
Weiſe nur die Frage erörtern, ob dieſe beiden Akte in 
einen zuſammengezogen werden dürften, inwiefern dies 
im Sinne des Kunſtwerks zuläſſig ſei, oder nicht? Gegen 
dieſe uralte Zuſammenziehung würden wir uns da auch, 
vom künſtleriſchen Standpunkt aus, erklärt haben. 
Aber es kam bei dieſer Gelegenheit nur darauf an, Skan— 
dal zu machen und ſeine Rohheit und Unwiſſenheit zur 
Schau zu tragen. 

In Betreff des Inhalts mußte vor Allem zwei Mo— 
menten ihr Recht wiedergegeben werden; einmal mußte 
der Zuhörer wieder erfahren, wer denn eigentlich Fortin— 
bras ſei, der zuletzt die Tragödie ſchließt, und daß ſein 
endliches Erſcheinen den Mann der That auf den Thron 
ſetzt, welche ſo lange vor der ſich vergeblich abmühenden 
Reflexion geſchwiegen hatte. Bisher erfuhr der Zuhörer 
über Fortinbras auch kein Wort. Er erſchien zuletzt 
als ein ſinnloſer deus ex machina, oder, wenn man 
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ihn als eine wirkliche Perſon auffaßte, als ein höherer 
Polizeibeamter, welcher erſcheint, um den Thatbe— 
ſtand der Leichen zu conſtatiren. Es war alſo das drin— 
gendſte Bedürfniß, durch Herſtellung aller der auf For— 
tinbras bezüglichen Stellen, den Mann aus der Region 
der Sinnloſigkeit, in welche man ihn verſetzt hatte, in 
das richtige Verhältniß zum Stücke zu erheben. Gern 
hätten wir noch zum vollen Verſtändniß ſeines Verhältniſſes 
zum Hamlet die Scene wieder hergeſtellt geſehen, wo 
ihn Hamlet, beim Anblick der von Fortinbras geführ— 
ten Truppen, als den Helden der That, in ſchmerzli— 
chem Vergleich mit feiner Thatloſigkeit, auffaßt, der 
ihn von Neuem lehrt, die Stacheln des Vorwurfs gegen 
ſich ſelbſt zu kehren. Vollſtändig erwächſt das Bild des 
Fortinbras erſt aus dieſer Scene. Aber wir geben zu, 
daß die Wiederherſtellung dieſer Scene manche ſceniſche 
Schwierigkeiten darbietet. Das zweite Moment, auf deſſen 
Wiederherſtellung man bedacht ſein mußte, betraf die 
Scene auf dem Kirchhofe bei Ophelia's Begräbniß. 
Sie iſt unerläßlich, weil die leidenſchaftlichen 
Ausbrüche Hamlet's bei dieſer Gelegenheit das einzige 
und zugleich unendlich beredte Zeugniß für Hamlet's 
Liebe zu Ophelia ſind. Dieſen nothwendigen Wieder— 
herſtellungen durfte man immer ſchon manche Einzelheit 
opfern, weil die Tragödie doch nun einmal der Beſchrän— 
kung eines Theaterabends unterworfen werden muß. Zwei, 
in der gegenwärtigen Scenirung weggefallene Stellen 
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würden wir, im Intereſſe des großen Kunſtwerks und des 
wohlthuenden Eindrucks auf das Publikum, unbedingt 
wieder herſtellen. Einmal möchten wir die originelle, ſo 
tief humoriſtiſche und zugleich charakteriſtiſche Un® 
terredung des alten Polonius mit Reinhold im zwei— 
ten Akte nicht aufgeben. Dann würden wir uns die 
Todtengräber-Scene nicht ſo, wie es geſchehen iſt, 
verſtümmeln laſſen. Dieſe beiden Scenen werden in keiner 
Weiſe als Längen empfunden. Im Gegentheil, es ſind 
zwei köſtliche, humoriſtiſche Ruhepunkte, durch welche das 
Gemüth wieder zur Aufnahme des tragiſchen Eindrucks 
vorbereitet wird. Die kurze Dauer dieſer Scenen macht 
die Wiederherſtellung um ſo unbedenklicher, weil das Ge— 
müth während derſelben von ſeiner tragiſchen Stimmung 
etwas ausruht, alſo der Wechſel und die Mannigfaltigkeit 
der Farben gerade durch ſie gefördert wird. 

Außer den genannten weſentlichenVerbeſſerungen für 
die Aufführung des Hamlet hat die neue ſceniſche 
Einrichtung auch noch in manchen Einzelheiten 
gewonnen. Wir erinnern nur an die Scene der Ophe— 
lia mit Hamlet, während des Monologs deſſelben, in— 
dem durch das Erſcheinen der Ophelia erſt am Schluſſe 
des berühmten Monologs des Hamlet die ganze Scene 
an innerer Wahrheit gewonnen hat; ferner an die große 
Scene zwiſchen Hamlet und der Mutter, wo endlich, 
worauf wir immer beſtanden haben, die kleinlichen Me— 
daillon-Bilder den lebensgroßen Bildern, 
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wie fie Shakeſpeare offenbar fordert, gewichen find. 
Zu dieſen mancherlei ſceniſchen Verbeſſerungen gefellte ſich 
eine angemeſſene Ausſtattung in Decorationen und Coſtü— 
men. Was aber vor Allem dieſer Reform des Hamlet 
die Weihe ertheilte, war der Geiſt, der über der ganzen 
Darſtellung ſchwebte. Es herrſchte in den letzten Jahren 
in der Geſammtheit der Darſtellung ein Geiſt der Schlaff— 
heit, der jetzt, glücklich und unendlich wohlthuend für die 
Zuſchauer, einem Geiſt der Ehrfurcht vor dem Schö— 
pfer des Werkes und einem Geiſte des Maßes und 
des inneren Zuſammenhanges gewichen iſt. Dies 
wirkte auf die Stimmung des Publikums weſentlich zurück, 
das wir ſeit Jahren im Hamlet nicht mit ſolchem Ernſte 
und ſo tiefem innern Antheil erfüllt gefunden haben. 
Herrn Deſſoir (Hamlet) gebührt das Verdienſt, 
durch die Darſtellung der im Stücke Alles beherrſchenden 
Rolle des Hamlet dieſe Tragödie zu einer der popu— 
lärſten des geſammten Repertoirs gemacht zu haben, wie 
ſie es nur immer zu den Zeiten Wolff's in Berlin war. 
So viele beſuchte Vorſtellungen hat ſeit einigen Jahren 
dieſe Tragödie erlebt! Und in der That giebt Herr Deſ— 
ſoir, und gab er vorzugsweiſe an dieſem Abend, begün— 
ſtigt durch Klarheit und Biegſamkeit des Organs, wieder— 
holt ein Bild des Prinzen, das kaum in ſich zuſam— 
menhängender gedacht werden kann. Es iſt leicht, im 
Hamlet brillante Pointen herauszuſchleifen, er bietet da— 
zu reiche Gelegenheit; ſchwer iſt es, eine Perſönlichkeit 
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zu geſtalten, in der ſich die Melancholie des idealen 
Prinzen, das Bewußtſein des innern Widerſpruchs zwi— 
ſchen feiner Miſſion und feiner thatloſen Reflexion, 
der wachſende Sarkasmus gegen ſich und die Welt in 
einen Brennpunkt zuſammendrängen. Daß ſich dieſe Mo— 
mente in Herrn Deſſoir's Darſtellung des Hamlet 
wachſend zuſammenfaſſen und dadurch dieſe Indivi— 
dualität, welche nur der modernen Welt zu ſchaffen 
möglich war, hervortreiben, giebt dieſer Leiſtung einen echt 
künſtleriſchen Werth. Außer dem Erfreulichen und Ge— 
lungenen, was in manchen der andern Rollen zur Erſchei— 
nung kam, worüber wir uns ſchon öfter theils zuſtimmend, 
theils entgegnend ausgeſprochen, verdienen noch die beiden 
neuen Vertreter, nämlich der Königin und des Ho— 
ratio, Fr. Frieb-Blumauer und Herr Berndal, 
als weſentliche Verbeſſerungen der Geſammtdarſtellung be— 
zeichnet zu werden. Frau Frieb-Blumauer zeichnete 
die Königin mit einem innern Verſtändniß, welches 
Nichts zu wünſchen übrig ließ. Herr Berndal wirkte 
durch Ton und Behandlung der Rede ſehr glücklich zum 
Gelingen des Ganzen mit. 


3. Bemerkungen über die Aufführung des neueinſtudirten 
Coriolan von Shakeſpeare. 


Wir begrüßen auf das Freudigſte die Wiederbelebung 
des herrlichen Coriolan von Shakeſpeare, welcher 
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faft vier Jahre lang geruht hatte. Ueber die Majeſtät 
des Baues dieſer großartigſten hiſtoriſchen Tragödie, in 
welcher, wie faft in keiner andern, die genialſte Zeich— 
nung des hiſtoriſchen Geiſtes eines beſtimmten Volkes 
in der Zeit ſeiner erſchütternden inneren Kämpfe mit dem 
ewig menſchlichen, über alle Zeitalter übergreifenden 
Gehalte in das ſchönſte Gleichgewicht geſetzt iſt, haben wir 
uns bereits früher in ſelbſtſtändigen Abhandlungen aus— 
gebreitet. Wir beſchränken uns hier nur auf einige kritiſche 
Andeutungen, welche die erneuerte Inſcenirung der 
Tragödie und ihre Darſtellung in uns angeregt haben. 
Schon die Ueberſiedelung der gedachten Tragödie aus dem 
Opernhauſe in das Schauſpielhaus iſt als ein 
Fortſchritt für die Wirkung dieſes Kunſtwerks zu betrach— 
ten. Je geiſtiger das geſprochene Wort iſt, deſto 
mehr widerſtreben ihm die großen Räume des Opernhau— 
ſes, welche die zarten Farben des tiefſinnigen Shake— 
ſpeareſchen Dialogs gar nicht vertragen, wo Manches 
ſelbſt mit grobem Pinſel hingeworfen werden muß, was 
gerade die feinſte Nüancirung fordert. Bei dem Corio— 
lan kommt nun noch hinzu, daß ſeine Wirkung weſentlich 
mit auf der Kraft und Fülle bewegter Maſſen beruht 
und die Illuſion derſelben im recitirenden Schau— 
ſpiel viel eher in dem kleineren Raume des Schau— 
ſpielhauſes als im weiten Opern hauſſ erreicht wer— 
den kann, wo die Maſſenbewegung, welche nur auf das 
geſprochene Wort angewieſen iſt, immer etwas Dün— 
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nes und Schwächliches erhält. Die Lebensbewegung 
der aufgeregten Maſſe, die Grundlage des ganzen Corio— 
lan, war denn auch damals die bei weitem ſchwächſte 
Seite der Aufführung. Das dünne Häuflein erſetzte da— 
mals aber nicht etwa den Mangel ſeiner numeriſchen 
Stärke durch intenſives Leben, ſondern geſellte ſeiner 
äußern Schwäche noch die Indolenz, Lebloſigkeit 
und abſpannende Schlaffheit zu, welche das bis 
zur Verwegenheit geſteigerte Donnern des Coriolan 
gegen dieſe Maſſen faſt lächerlich erſcheinen ließ, anſtatt 
gerade ein Zeugniß ſeiner faſt übermenſchlichen Thatkraft 
und ſeines ſtolzen Selbſtgefühls zu ſein. In der 
Verwandlung dieſer ehemals trägen, ſchlaffen Maſſen 
in aufgeregte, vom Charakter des Zeitalters wenigſtens 
angehauchte Maſſen liegt die Hauptverbeſſerung, 
welche die Darſtellung der großartigen Tragödie durch die 
neue Inſcenirung des Herrn Düringer erfahren hat. 
Durch die leidenſchaftliche Aufregung, welche in die Maſſen 
und ihre Sprecher gekommen war (namentlich erregten die 
Scenen des dritten Aktes eine außerordentliche Illuſion), 
gewann die Tragödie erſt ihr rechtes Piedeſtal für die 
ſich darauf erhebenden Geſtalten, und der mächtige Ein— 
druck derſelben auf die gewählte und zahlreiche Verſamm— 
lung zeigte ſich ſowohl in dem Beifall für die Einzel— 
leiſtungen, als in der bewegteſten Spannung, 
welche bis zum letzten Fallen des Vorhangs dauerte. 
Genug, die ganze Vorſtellung hatte den Charakter der 
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Würde, wie ihn ſolch' ein Werk erften Ranges bedingt. 
Fordern, daß in einem Drama der Art, welches ſo um— 
faſſende Kräfte in Anſpruch nimmt, jede, auch die kleinſte 
Rolle der Idee völlig entſpreche, heißt das Unmög— 
liche fordern, aber es iſt viel, ſehr viel, daß auch in den 
Nebenrollen nichts ſtörte, nichts aus der poetiſchen 
Stimmung herausriß. Die drei hervorragendſten Rollen, 
Coriolan, Volumnia und Menenius (Herr Deſ— 
ſoir, Fr. Crelinger und Herr Döring), waren in der 
erſten Beſetzung geblieben, nur daß ſie, namentlich der mit 
den Maſſen in unabläſſiger Wechſelwirkung ſtehende 
Coriolan, durch das erhöhte Leben des Ganzen einen 
noch weit energiſcheren Eindruck, als früher, erzeug— 
ten. Aus Herrn Deſſoir's Coriolan ſpricht der 
römiſch ee Geiſt des ſtolzeſten Patriziers, eben jo ſchmuck— 
los in der Größe feines hero iſchen Selbſtgefühls, 
als bis zum wegwerfendſten Hohne übermüthig gegen das 
Volk. Wir danken es dem trefflichen Vertreter der tiefſten 
Shakeſpeare'ſchen Charaktere, daß er den Coriolan 
in ſeiner ganzen ſchmuckloſen Kraft, Größe und ſchrof— 
fen Heldennatur zeichnet, nichts rhetoriſch verkün— 
ſtelnd. Könnte man dem Künſtler in einzelnen Momen— 
ten, wo Coriolan gegen die Maſſen donnert, auch 
eine noch löwenartigere Kraft des Tons wünſchen, ſo 
giebt doch die beſeelte Schärfe des Ausdrucks und die 
Intenſität der Empfindung das volle Bild des groß— 
artigen, in ſchroffſter Einſeitigkeit ſich ſelbſt verderbenden 
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Römers. Die Volum nia halten wir für die vollen— 
detſte Rolle des jetzigen Repertoirs der Fr. Crelinger; 
ſchwerlich dürfte ihr in der Verſinnlichung der ſtolzen, 
ſchroffen, großſinnigen römiſchen Matrone noch eine andere 
deutſche Künſtlerin gleichkommen. Herr Döring iſt in 
dem ganzen humoriſtiſchen Theile des Menenius vor— 
trefflich, in den Momenten, wo ſich nur das Herz des 
Freundes, der Jubel oder Schmerz ſeines Gemüths offen— 
bart, wünſchten wir den Tönen noch eine vollere, ſaftigere 
Farbe. Den Tribun Sicinius ſpielte Herr Rott in den 
großen Scenen des dritten Aktes mit ſchöner Wirkung 
und ganz im Geiſte der Dichtung, aber der Künſtler ſetzt 
die erſten Akte damit nicht genugſam in Einklang. Herrn 
Krüger liegt die Rolle des andern Tribunen etwas fern, 
ſo gern wir auch ſein Streben in dieſer Rolle anerkennen. 
Herr Grua ſpielt den Aufidius mit edler Wärme. Die 
glänzende Aufnahme des wiederbelebten Coriolan 
wird hoffentlich in Kurzem auch ſeine ebenbürtigen Brüder 
Julius Cäſar und Heinrich IV., die nicht minder 
lange geruht, nach ſich ziehen. 


4. Die Aufführung der bezühmten Widerſpänſtigen 
von Shakeſpeare. 
Dies vortreffliche Luſtſpiel ging nach der Bearbeitung 
von Deinhardſtein mit Benutzung der Schlegel- und 


über die bezähmte Widerſpanſtige. 195 


Tieckſchen Ueberſetzung in Scene. So erfreut wir auch 
darüber ſind, nach langer Zeit einmal wieder ein Shakes— 
peare'ſches Luſtſpiel dem Repertoir einverleibt zu ſehen, 
ſo wenig erfreut ſind wir zugleich über die Geſtalt, in 
welcher uns daſſelbe vorgeführt worden iſt. Wir meinen 
die alte Bearbeitung von Deinhardſtein. Dadurch iſt 
uns mit der einen Hand ein großer Theil des Werthes ge— 
nommen, welchen wir mit der andern Hand empfangen 
haben. Denn, daß wir es nur gerade herausſagen, Dein— 
hardſtein's ſogenannte Bearbeitung des Shakes— 
peare'ſchen Luſtſpiels iſt nicht minder, wie ſeine Zu— 
ſtutzung des herrlichen „Was ihr wollt,“ eine Ver— 
wäſſerung und Verflachung des Shakeſpearei— 
ſchen Werkes, welche auf zum Theil ganz un motivir— 
ten, humoriſtiſche und charakteriſtiſche Züge geradezu 
verwiſchenden und zerſtörenden, Auslaſſungen 
und Verſtümmelungen wie auf eigenmächtigen 
Zuthaten des Bearbeiters beruht. Deinhardſtein's 
bezähmte Widerſpänſtige ſetzt nicht ſelten geſchnie— 
gelte und gebiegelte Wendungen an die Stelle des kör— 
nigſten Humors, und zerſtört durch dieſe Verſchlimm— 
beſſerungen oft geradezu den Geiſt des Originals! 
Wer von dergleichen Dingen etwas verſteht und Sinn 
für das Charakteriſtiſche eines poetiſchen Werkes hat, wird 
uns beiſtimmen; wie ja auch die engliſche Preſſe, bei 
Gelegenheit der Darſtellung der bezähmten Wider— 
ſpänſtigen, von Seiten der deutſchen Geſellſchaft in 
13 * 
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London, in der Bearbeitung von Deinhardſtein, 
dieſelbe mit Un willen zurückgewieſen hat. Es war alſo 
wahrlich an der Zeit, der bezähmten Widerſpänſtigen in 
dieſer Geſtalt die Schranken der Bühne zu verſchließen 
und ihr, mit den für die Darſtellung unerläßlichen 
Veränderungen, zu ihrer urſprünglichen kräftigen 
Geſtalt zu verhelfen, wie dies vor einigen Jahren mit 
Shakeſpeare's „Was ihr wollt“ geſchehen iſt. Es 
verſteht ſich, daß der Rahmen, in welchen Shakes— 
peare ſeine bezähmte Widerſpänſtige einzufügen 
für gut fand, indem ein betrunkener Keſſelflicker von einem 
reichen Lord im Schlafe aufgenommen, in den Palaſt ge— 
bracht und als großer Herr behandelt wird, vor deſſen 
Phantaſie das Stück vorübergehen ſoll, nicht mit zur Auf— 
führung gehört, theils weil er dem Stücke ſelbſt äußerlich, 
theils weil der Rahmen, indem dem Vorſpiele das 
Nachſpiel fehlt, nämlich die Zurückverſetzung des Be— 
trunkenen in feinen früheren Zuſtand, gar nicht geſchloſ— 
ſen iſt. Aber das Stück ſelbſt mußte ſeinen kecken, 
abenteuerlichen und derben Charakter behalten, den 
es durch die übel angewendeten Glacchandſchuhe des ober— 
flächlichen Bearbeiters, der dem Stücke ſeinen ſogenann— 
ten guten Geſchmack einimpfen wollte, zum Theil eingebüßt 
hat. Shakeſpeare's Luſtſpiel, welches in ſeiner Com— 
poſition den Zuſchnitt des italieniſchen Luſtſpiels zeigt, ent— 
rollt uns das, mit den keckſten Farben gezeichnete, von un— 
unterbrochener Handlung belebte Bild der Bekehrung eines 
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Weibes von ungezügeltem Temperament, aber 
von Kopf und Herz, die noch unter der Decke des wil— 
den Naturells verborgen liegen, durch die männliche 
Energie, welche ſich in den Kreis der ungebändigten 
Laune ſtellt, dieſelbe noch übertyrannt, ihr ſo den 
Spiegel ihres ungebändigten Weſens vorhält und ſie, weil 
Kopf und Herz in Katharina geſund ſind, zur Ein— 
kehr in ſich nöthigt und bekehrt. Die Umgebung Ka— 
tharinens, vor Allem der ſchwächliche, halb kindiſche 
Vater, zeigt, wie ihr heißes Temperament den Alles über— 
wuchernden Spielraum hat gewinnen können. Ihr Natu— 
rell hat nirgends Widerſtand erfahren, und ihr Ver— 
ſtand nirgends Reſpect vor einer ſittlichen Kraft empfan— 
gen. In Petrucchio tritt ihr der erſte Mann entgegen, 
welcher ihr das Bild einer Kraft zeigt, an welcher ſich ihr 
ungezügelter Wille bricht. Die kühne Zuverſicht Petruc— 
chio's zu ſich ſelbſt, ſein unerſchütterlicher Humor 
und die Anſchauung, welche er ihr von ihrem eigenen 
Weſen im Spiegel giebt, bringen die ſo lange vom Tem— 
perament zurückgedrängten Eigenſchaften des Geiſtes und 
Herzens in Katharina zum Durchbruch, und bewir— 
ken ihre Umkehrung von innen heraus. Sie verſöhnt 
uns durch die Harmonie, in welcher wir ſie am Schluß 
der Komödie ſehen, mit dem Widerſpruch gegen alle Weib— 
lichkeit, in welchem wir ſie urſprünglich erblicken. Alles dies 
iſt mit ſo kühner, freier Zeichnung hingeworfen, von ſo rei— 
zenden und unterhaltenden Zügen in den Nebenfiguren und 
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den die Haupthandlung begleitenden Liebes händeln unter— 
ſtützt, daß man aus dem Genuß einer echt humoriſtiſchen 
Stimmung gar nicht herauskommt, und keinen Augenblick 
an eine trockene Moral erinnert wird, ſo moraliſch 
auch der Grundgedanke des Ganzen iſt. Die Darſtel— 
lung bemühte ſich, dieſe kecke, freie Zeichnung Shakes— 
peare's nach Kräften wiederzugeben. Fräulein Viereck 
und Herr Liedtke (Katharina und Petrucchio) 
gaben im Ganzen ein charakteriſtiſches Bild ihrer inter— 
eſſanten und ſchweren Rollen, wenn ſie gleich noch nicht 
auf der Höhe derſelben ſtanden. Dazu fehlte der Katha— 
rina, beſonders in ihren erſten Scenen, der Charakter des 
ungezähmten Temperaments. Der Ton hat zu viel 
abſichtliche Schärfe, nicht genug Wallung des 
Bluts, das durch jede Einrede nur heftiger ſtürmt. Spä— 
ter ward der Charakter freier; in den Scenen mit Pe— 
trucchio gelang ſogar Vieles ſehr gut. Der ſchönen Rede 
am Schluß fehlte, für unſere Anſchauung, die Beredtſam— 
keit eines warmen Herzens, ſie war zu kalt, zu ver— 
ſtändig. Dieſe Rede ſoll uns das geläuterte Natu— 
rell Katharinens offenbaren. Herr Liedtke zeigte in 
ſeinem Grundton das ganz richtige Streben, die kühne 
Kraft eines abenteuernden Edelmannes, voll Zuverſicht 
zu der Macht ſeiner Perſönlichkeit, abzuſpiegeln. Dies 
Streben war indeß anfangs noch zu abſichtsvoll, ſpä— 
ter gewann es an Freiheit und wirkte höchſt draſtiſch. In 
einigen Momenten wünſchten wir Petrucchio, dem 
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Käthchen gegenüber, von noch ungezähmterer Kraft; 
hier iſt ſogar eine gewiſſe Charge am Platz, weil er ihr 
eigenes Weſen übertyrannen will. Wir zweifeln nicht, daß 
Wiederholungen dieſe Abrundung bringen werden. Die 
Figuren in zweiter Linie wurden meiſt gut und ſorgfältig 
geſpielt. Vortrefflich war Herr Rott als Vater Ba p— 
tiſta, die beſte Erklärung für Katharinens ungezü— 
geltes Temperament. Fr. Arens hielt die ſanfte Bi— 
anka recht gut, und ſtreckte auch zuletzt die kleine Kralle 
anmuthig hervor. Herr Döring (Vicentio) und Herr 
Gern (Grumio) wirkten höchſt ergötzlich, und die Herren 
Krüger (Gremio), Hiltl (Tranio), Commenz (Lu— 
centio) und O. Bethge (Hortenſio) ſchloſſen ſich in ihren 
kleineren Rollen in verſtändiger Auffaſſung und gewandtem 
Ausdruck an. Das Luſtſpiel brachte in dem ganz gefüllten 
Hauſe die heiterſte Stimmung hervor, und würde 
dieſe ohne Deinhardſtein's Abſchwächung noch er— 
höht worden ſein. Den Darſtellern ward lebhafter Beifall. 
Möge Shakeſpeare für dies und alle folgenden Jahre 
immer reicher auf der königl. Bühne vertreten werden, aber 
ſeine verſeichtigenden Bearbeitungen dem alten, 
echten Strome ſeiner Poeſie weichen. 
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5. Bemerkungen über die neueinſtudirte und inſeenirte Tragödie 
Shakeſpeare's: Julius Cäſar. 


Nachdem Shakeſpeare's Julius Cäſar mehrere 
Jahre geruht hatte, ging derſelbe neu einſtud irt und 
neu ſcenirt wieder in Scene. Solche Wiederbelebun— 
gen, wie neuerdings den Coriolan und jetzt ſeinen eben— 
bürtigen künſtleriſchen Genoſſen, Shakeſpeare's Ju— 
lius Cäſar, heißt man freudig willkommen, beſonders 
wenn ſie, wie früher der Coriolan, ſo jetzt Julius 
Cäſar, durch die Einſicht und den Eifer des Herrn Re— 
giſſeur Düringer in gerundeter Geſtalt und vor Allem 
in geſteigerter Theilnahme der in beiden Tragödien ſo be— 
deutungsvoll mitwirkenden Volks maſſen vor uns hin— 
treten. Julius Cäſar erſchien diesmal noch in zum 
Theil neuer Beſetzung, indem Herr Deſſoir den Bru— 
tus und Herr Berndal zum erſten Male den Caſſius 
ſpielten. Herr Deſſoir faßt den Brutus in ſeiner be— 
ſtimmten, vom Dichter ſo fein und zugleich ſo ſcharf 
gezeichneten Individualität auf; er giebt ihm die ſchmuck— 
loſeſte Einfachheit und zeichnet ihm die Wortkargheit 
in ſeinen Empfindungen vortrefflich nach. Man ſoll in 
dieſer Perſönlichkeit den „letzten Republikaner“ erblicken, 
dem es allein um die Sache der Republik zu thun war, 
für welche er ſogar ſein Herz zum Opfer brachte, ideal, 
aber unpolitiſch, die Verhältniſſe verkennend, weil er 
ſie nur nach ſeinen Geſinnungen maß. Wir empfingen ein 
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ſchönes Bild des edlen Römers, über dem ein tiefer Zug 
der Melancholie ſchwebt, den Zwieſpalt ſeines Herzens 
mit ſeinen Idealen andeutend. In der Expoſitionsſcene 
ließe ſich dieſer Grundzug vielleicht noch verſtärken, 
weil dadurch ein ſchärferes Licht auf die jüngſte Vergangen— 
heit und die inneren Kämpfe fiele, die in Brutus' 
Seele wühlen. Herr Berndal wird ſicher im Caſſius 
eine ſeiner beſten Leiſtungen geben; ſo viel des Guten 
und Charakteriſtiſchen, namentlich im Grundton, gab 
ſchon der erſte Wurf. Nur die Detailmalerei in der 
Anführung der Worte des Cäſar, in der ſchönen Erzäh— 
lung im erſten Akt, müſſen wir entſchieden als verfehlt 
verurtheilen. Der Stil wie die Situation werden da— 
durch gleich ſehr beeinträchtigt, und die Wirkung ſtreift an 
das Komiſche. Herr Hendrichs, der ſchon früher den 
Antonius geſpielt, giebt uns in der großen, von ſtau— 
nenswerther Kunſt in der Compoſition zeugenden Rede ein 
höchſt lebendiges wirkungsreiches Gemälde. Gegen den 
Monolog an der Leiche des Cäſar müſſen wir uns darum 
erklären, weil Herr Hendrichs denſelben mit einem, das 
Maß durchaus überſchreitenden Pathos und einem nach 
Außen gehenden Affekt ſpricht, wie es höchſtens gerechtfer— 
tigt wäre, wenn Antonius zu Maſſen ſpräche, welche 
er aufregen wollte, obgleich wir auch da noch ein größe— 
res künſtleriſches Anſichhalten forderten. Aber Anto— 
nius iſt allein, er will nur den tiefen Schmerz aus— 
hauchen, welcher die größte Innerlichkeit des tief 
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erſchütterten Menſchen und keinen mit gewaltigen Tö— 
nen nach Außen dringenden Affekt bedingt. Herr Grua, 
den wir ſchon als Cäſar kannten, ſpielt die ſchwierige 
Rolle in der Recitation allerdings verſtändig, aber er wen— 
det für die dem Cäſar geliehene bedeutungsvolle 
Sparſamkeit des Wortes viel zu viel Pathos an daſ— 
ſelbe. Wir fordern hier die ſouveraine Ruhe und 
Sicherheit des ſelbſtbewußten Herrſchers, gemiſcht mit 
jener unvergleichlichen Ironie, aus welcher Cä— 
ſar's Ueberlegenheit ſpricht, aber nur das aller— 
ſparſamſte Pathos. Frl. Fuhr, welche uns als Por— 
zia neu war, gab ihre ſchöne Scene mit Brutus zwar 
empfindungsvoll, aber fie ſtreifte gar ſehr an moderne 
Sentimentalität. Von der Römerin war wenig 
zu erblicken. Die Geſammtdarſtellung machte einen bedeu— 
tenden Eindruck. Die Bürgerſcenen des vierten Aktes wa— 
ren nicht nur lebendig, ſondern auch durch die charakte— 
riſtiſche Modulation, mit welcher ſie die Situation 
und die Reden begleiteten, höchſt ausdrucksvoll; ein 
Verdienſt, welches nur Unverſtand oder Bös willig— 
keit ſchmälern können. 
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I. Zur Würdigung Ludwig Cieck's. 


Erinnerungen aus dem Leben des Dichters, nach deſſen mündlichen 
und ſchriftlichen Mittheilungen, von Rudolph Köpke. 


Ein dankenswerthes Buch, dankenswerth durch den 
Reichthum ſeines Inhalts, die Freiſinnigkeit des Verfaſ— 
ſers, wie durch ſeine Pietät, welche in dem ganzen Werke 
waltet, und uns durch die treue Hingebung an eine ſo aus— 
gezeichnete Perſönlichkeit, wie L. Tieck, mit wohlthuender 
Wärme erfüllt. Das Buch giebt jedenfalls das bei weitem 
ausführlichſte Bild von Tieck's Leben und Wirken. Sei— 
ner Natur nach gehört daſſelbe einem doppelten Leſer— 
kreiſe an, auf welchen ſich auch die Wirkung verſchieden— 
artig äußern dürfte. Unter dieſem doppelten Leſerkreiſe 
verſtehen wir einerſeits die Freunde und Bekannten des aus— 
gezeichneten Mannes, andererſeits das größere Publikum, 
welches niemals den Eindruck der Perſönlichkeit Tieck's 
erfahren hat, ſondern denſelben nur als Glied in der Ent— 
wickelung der deutſchen Literatur kennt. Dem erſten Leſer— 
kreiſe dürften alle Mittheilungen des Verfaſſers von Inter— 
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eſſe fein, fie werden ſich an der ausführlichen Darſtellung 
aller Lebensäußerungen Tieck's und an der Schilderung 
und Würdigung aller Derjenigen erfreuen, mit welchen 
Tieck in Berührung gekommen iſt und welche in irgend 
einer Weiſe auf den Dichter eingewirkt haben. Dieſer Kreis 
wird mit Behagen bei allen Zügen verweilen, welche uns 
den Dichter von der zarteſten Jugend an vergegenwärtigen. 
Dem zweiten Leſerkreiſe, dem größeren Publikum, möchte 
vielleicht eine geſchloſſenere, knappere Behandlung des 
Stoffes, eine minder behagliche epiſche Breite, in welcher 
ſich unſer Verfaſſer in liebender Hingebung an Tieck er— 
geht, willkommener ſein. Dieſer Kreis dürfte, namentlich 
an den Schilderungen und Charakteriſtiken mancher Per— 
ſönlichkeiten, welche Tieck auf feinem Lebenswege begegnet 
ſind, ein geringeres Intereſſe nehmen. Der Verfaſſer 
hat uns von Tieck, geſtützt auf eine Fülle mündlicher 
Mittheilungen, welche ihm um ſo reicher und unbefangener 
zufloſſen, als Tieck zunächſt dabei gar nicht an die Abſicht 
des Verfaſſers dachte, dieſelben zur Grundlage einer zu 
veröffentlichenden Biographie zu machen, ein geſchloſſe— 
nes, bis in die zarteſten Lebensregungen des merkwürdi— 
gen Mannes dringendes Bild gegeben. Des Verfaſſers 
Fleiß und ſeine Kenntniß der Perſönlichkeiten, welche uns 
in dem Werke begegnen, verleihen dem Buch zugleich einen 
literar-hiſtoriſchen Werth. Wer Tieck gekannt hat, wird 
überall, je näher er demſelben geſtanden hat, die Richtig— 
keit der Zeichnung und die treue Reproduktion ſeiner Per— 
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ſönlichkeit beſtätigen. Der ganze Menſch ſteht lebendig vor 
uns; nirgends iſt er durch Ueberſchwänglichkeit oder gar 
Verklärungsſucht zu einem abſtrakten Ideal verflüchtigt. 
Die Vorliebe des Verfaſſers für ſeinen Stoff hat nur den 
Vortheil für ihn gehabt, Tieck mit Wärme zu zeichnen 
und der edlen Individualität das ſaftige Colorit zu geben, 
welches zur Würdigung gerade einer ſo poetiſchen 
Eigenthümlichkeit unerläßlich war. Man verweilt mit 
Liebe und wahrhafter Freude am echt Menſchlichen 
bei der Erſcheinung Tieck's. Nirgends begegnet man bei 
ihm einem philiſterhaften Gedanken, oder einer ſpießbürger— 
lichen Anſchauung, überall leuchtet der freie, die Menſchen 
wie die Dinge aus idealen Geſichtspunkten beurtheilende 
Blick, ohne ſich jemals in eine abſtrakte Idealität zu ver— 
lieren, in welcher er mit vollem Rechte den Tod aller Poe— 
ſie erblickte. Auch in den Aeußerungen über gewöhnliche, 
geringfügige Dinge erquickt uns ſein Widerwille gegen 
alles Unedle oder gar Gemeine. Tief gewurzelter Haß da— 
gegen geht, wie der rothe Faden, durch alle Schilderungen, 
Auffaſſungen, Urtheile, kurz durch alle Lebensäußerungen 
Tieck's hindurch. Darum ward Jedem in ſeiner Nähe ſo 
wohl, darum durchleben wir gern noch einmal an der Hand 
des Verfaſſers das reiche, ſich weit verzweigende Streben 
des Dichters. Selbſt da, wo wir uns von Tieck trennen 
müſſen, verletzt er uns nirgends durch eine triviale, oder 
gar unwürdige Anſicht oder Anſchauung. Ja, der gemein— 
ſame Boden des Idealismus hält uns ſelbſt noch da mit 
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ihm zuſammen, wo wir Tieck, wie im Gebiete der Philo— 
ſophie, unzulänglich und nicht bis zum vollen Verſtändniß 
der von ihm abgehandelten und beurtheilten Materien 
durchgedrungen finden. 

Wer Tieck perſönlich gekannt hat, durchlebt in den 
Mittheilungen, welche uns der Verfaſſer unter Anderem 
über die Heroen der Literatur giebt, wieder den ganzen 
Reichthum und den vollen Reiz der Tieck'ſchen Unterhal— 
tung; ſo treu, ſo lebendig ſteht der Dichter vor uns. Wir 
genießen darin die volle Wärme und das liebenswürdige 
Abandon, welche in ſeinen Schilderungen wie in ſeinen 
Kritiken der großen Dichter unſerer Nation lagen. Wir hö— 
ren die Jugendbegeiſterung Tieck's, wenn er von Götz 
und den Räubern ſpricht, und vergeſſen dabei, daß wir 
in dieſer faſt ausſchließlichen Hingebung an die bei— 
den gewaltigen Jugendwerke Goethe's und Schiller's 
einer Schranke Tieck's begegnen, von welcher ſich weder 
der Mann noch der Greis zu befreien vermochte, indem 
er gegen den weiteren und zur Idealität der Form vordrin— 
genden Entwicklungsprozeß in ihren ſpäteren Werken un— 
gerecht ward. Trotz unſeren abweichenden Anſichten müſſen 
wir bekennen, daß der Hauch des Dichters über allen 
ſeinen Mittheilungen, Schilderungen und Auffaſſungen 
ſchwebt. Am wichtigſten mußten uns, der Bedeutung der 
Sache nach, Tieck's mannigfaltige Aeußerungen über 
Shakeſpeare ſein, in welchem Tieck mit Recht einen 
der großen Lehrer der Menſchheit und den Verkündiger der 
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tieſſten Geheimniſſe der menſchlichen Seele erkennt. Bei 
dieſer Gelegenheit gewinnen wir denn auch, durch mannig— 
faltige Wendungen Tieck's, einen Einblick in den ſo viel 
beſprochenen, hart angefeindeten und nicht ſelten völlig 
mißverſtandenen Begriff der Ironie, unter welcher Tieck 
gewiſſermaßen das höchſte Reſultat der Poeſie wie 
ihre höchſte Forderung begriff und welche ihm Niemand in 
dem Grade verkörpert hat, als Shakeſpeare. Ganz 
glücklich iſt allerdings der Ausdruck: Ironie, worunter 
Tieck die Spitze dichteriſcher Schöpfungs- und Geſtal— 
tungskraft verſteht, nicht gewählt, weil der Ausdruck, wel— 
cher doch urſprünglich nur eine beſtimmte Form des 
bewußten Widerſpruchs zwiſchen der vorhandenen Rea— 
lität und der Meinung darüber bezeichnet, willkührlich zu 
dem Gefäße erweitert worden iſt, welches die höchſte Form 
geſtaltender Kraft in ſich ſchließen ſoll. Sieht man indeſſen 
von dieſer, allerdings nicht zu läugnenden Willkühr des 
Ausdrucks ab, ſo ergiebt ſich doch aus den Mittheilungen, 
welche wir darüber empfangen, daß Tieck darunter vor— 
zugsweiſe zwei Momente künſtleriſcher Größe und Schö— 
pfungskraft begriffen hat. Er verſteht darunter einmal 
offenbar die Freiheit des dichteriſchen Geiſtes, ſich, bei 
aller Stärke in der Zeichnung der Leidenſchaften, Affekte 
und Stimmungen, dennoch nicht in dieſelbe zu verlie— 
ren, ſondern ſich aus dieſer, ſcheinbar ausſchließlichen 
Hingebung an die Darſtellung der Leidenſchaften dennoch 
ſiegreich in jedem Augenblicke zurücknehmen und ordnend, 
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richtend und geſtaltend über dem Ganzen ſchweben zu 
können. Hiernach bezeichnet die Ironie Tieck's vorzugs— 
weiſe das Moment der Beſonnenheit, wodurch ſich der 
große Künſtler, mitten im Wirbelwinde der Leidenſchaft, 
zugleich über dieſelbe erhebt und ſich vor Maßloſigkeit 
bewahrt. Außer dieſem Moment verſteht aber Tieck unter 
der Ironie noch das Umſchlagen der menſchlichen Abſich— 
ten und Zwecke, des Wollens und Handelns der Menſchen 
in das Gegentheil, aber ſo, daß durch dieſes Umſchlagen 
ein höherer Zweck erreicht, eine tiefere Weltanſchauung er— 
arbeitet wird. Durch dieſe Ironie, als deren höchſter 
Meiſter uns ebenfalls Shakeſpeare gilt, wird in dem 
dichteriſchen Kunſtwerke gewiſſermaßen ein welthiſtori— 
ſcher Eindruck erzeugt, indem die Einſeitigkeiten der 
Zwecke wie der Charaktere aufgerieben werden, aber eine 
Totalität der Idee aus dieſem Auflöſungsprozeſſe hervor— 
dringt. Wir haben darum bei dieſem Begriffe der Iro— 
nie, im Sinne Tieck's, länger verweilt, weil uns das 
vorliegende Werk die Veranlaſſung darbot, dieſen ſo viel 
beſtrittenen und verkannten Begriff wenigſtens in ſeinen 
Grundzügen zu erörtern. So viel glauben wir durch un— 
ſere Beſprechung dieſer Erinnerungen an Tieck erreicht zu 
haben, daß man mit Spannung und Intereſſe ſich in dieſe 
Mittheilungen vertiefen wird, welche einen der edelſten 
Geiſter der Nation, nach ſeiner ganzen Bedeutung, auch als 
Perſönlichkeit, in ein helles Licht geſetzt haben. 


II. Erläuterung der berühmten Worte Macduf’s 
in Shakeſpeare's Macbeth: „Er hat keine 
Kinder.“ 


Bei der Erörterung dieſer merkwürdigen und viel be— 
ſprochenen Worte Maeduff's wird man am beſten thun, 
die drei möglichen Auffaſſungen nach einander kritiſch zu 
beleuchten, um aus ihrer Betrachtung die Wahrheit ſich er— 
geben zu ſehen. 

1. Wir beginnen mit der am weiteſten verbreiteten 
Auffaſſung. Nach derſelben bezieht Macduff die Worte: 
„Er hat keine Kinder“ auf Macbeth in dem 
Sinne, daß er zornentflammt ausruft: Macbeth hat 
keine Kinder, ich kann alſo nicht Gleiches mit Gleichem 
vergelten. Da ich ſeine Kinder nicht ebenfalls ermorden 
kann, fo bleibt meine Rache immer eine unvollſtändige. 
Dieſe Auffaſſung hat ſich, wie geſagt, die meiſte Zuſtim— 
mung erworben, ja, ſie iſt von einigen Erklärern mit einer 
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ſolchen Zuverſicht feſtgehalten worden, daß alle Diejenigen, 
welche ihre Beiſtimmung verſagen, gleichſam als verſtockte 
Sünder angeſehen werden. Aber dieſe Erklärung bietet 
ſich nur auf den erſten Schein als ſchlagend dar. Bei 
der gründlichen Erwägung des ganzen Zuſammenhangs 
und des Charakters, dem ſie in den Mund gelegt wer— 
den, iſt dieſe Auffaſſung entſchieden die unhaltbarſte und 
verwerflichſte. 

Betrachten wir zunächſt den Zuſammenhang. 

Macduff vernimmt die Trauerbotſchaft zunächſt mit 
dumpfer Betäubung. Es muß ihm die Thatſache ſelbſt 
erſt wiederholt werden, ehe er ſie nur als Thatſache 
aufnimmt. Dann verſinkt er ganz in ſich ſelbſt, nur zu— 
ſammengeſchloſſen mit ſeinem furchtbaren Schmerz, iſt er 
noch gar nicht mit Rachegedanken nach Außen gewen— 
det. In dieſem Zuſtande des völligen Verſenktſeins in ſei— 
nen Schmerz trifft ihn zuerſt Malcolm's Wort: 

„Faßt euch, 
Laßt uns Arznei in mächt'ge Rache miſchen.“ 

Auf dieſe Mahnung zur Rache geht aber Macduff 
noch gar nicht ein. Nach den Worten: „Er hat keine 
Kinder“ verſenkt Maeduff ſich ganz in ſich ſelbſt, nur 
Ausdrücke des tiefſten Herzwehs, des ſchneidendſten Gra— 
mes, und zwar in kurzen Sätzen, tönen von ſeinen Lippen. 
Darum wiederholt Malcolm feine Mahnung an Ma c— 
duff, ſich wie ein Mann zu faſſen und den Gram in 
Zorn zu verwandeln. 


Gr hat feine Kinder, 213 


Diefe Mahnungen Malcolm’s und feine Aufforde— 
rungen zur Rache, gerichtet an Macduff, wären aber 
völlig überflüſſig, wenn Macduff bereits den Gedanken 
der Rache ſo wuthentbrannt ausgeſprochen hätte, 
daß er, ſo gewaltig er ſich auch räche, doch ſich in ſeinem 
Rachedurſt nicht befriedigen könne, da Macbeth keine 
Kinder zum Ermorden habe! Wenn Macduff alſo be— 
reits eines ſo entflammten Ausrufs nach Rache fähig wäre, 
ſo wird Niemand begreifen, wie Malcolm darauf noch 
die Mahnungen zu Rachegedanken gegen Maeduff wie 
derholen könne. Da aber Maeduff noch ganz betäubt, 
nur in ſeinen Schmerz verſenkt iſt, vermag er ſich noch gar 
nicht zu Rachegedanken zuſammenzuraffen. Er brütet 
mit dem heißeſten Schmerze über dem ungeheuren Weh, 
das er ſich in der wehmuthvollſten, wortkargſten Weiſe 
vergegenwärtigt. Die Auffaſſung der Worte im angegebe— 
nen Sinne widerſtreitet alſo nicht nur dem ganzen Zuſam— 
menhange des Dialogs zwiſchen Malcolm und Mac: 
duff, ſondern auch ganz entſchieden dem pſychologi— 
ſchen Prozeß in Macduff, wie ihn uns Shakeſpeare 
in ſo wundervoller Tiefe dargelegt hat. Die Worte, ſo 
verſtanden, zerſtören geradezu den Zuſammenhang in der 
Gemüthsſtimmung Macduff’s und nehmen die Rache— 
gedanken, zu welchen ſich Maeduff erſt ganz am 
Schluß der Scene erhebt, vorweg. Sie würden alſo mit 
dem unmittelbar folgenden Verſinken in ſeinen eigenen 
Gram in ſchneidendem Widerſpruche ſtehen. 
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Aber die gedachte Auffaſſung widerſpricht auch auf das 
entſchiedenſte dem Charakter Macduff's. Er iſt der 
eigentlich ſittliche Held der Tragödie, dem daher auch 
die Ausführung des Strafgerichts an Macbeth vorbehal— 
ten bleibt. Dieſe Schlußſcene des vierten Akts drängt die 
ſittliche Tiefe Macduff's gleichſam in einen Brennpunkt 
zuſammen. Er empfindet zunächſt den Schmerz in ſeiner 
ganzen Größe als ein Mann, wendet ſich hierauf, in tief 
religiöſem Sinne, anklagend gegen ſich ſelbſt, daß er Weib 
und Kinder durch ſeine Gegenwart nicht geſchützt habe und 
erhebt ſich dann erſt zu der männlichſten Thatkraft. Legt 
man aber den Worten Macduff’s den oben angegebenen 
Sinn unter, ſo würde ſeine ſittliche, edle Natur da— 
durch entſchieden befleckt werden. Man vindicirt dann 
dem edlen Macduff den Wunſch einer nur brutalen 
Rache, welche ihn immer auf gleiche Stufe mit Ma e— 
beth ſtellen würde, der beſtimmt iſt, durch Mac duff zu 
fallen. 

Der Charakter Macduff’s ift in der Tragödie aber 
in jeder Beziehung ſo rein und edel gehalten, daß ein 
ſolcher Racheſchrei, nur durch eine gleiche Ermordung der 
Kinder Macbeth's vollſtändige Befriedigung erlangen 
zu können, dem edlen Macduff völlig fremd iſt. Er iſt 
vielmehr ſo edel gehalten, ſo durchaus nur als Organ der 
göttlichen Gerechtigkeit gegen Macbeth gezeichnet, daß 
er, ſelbſt wenn Kinder Macbeth's in feine Hände fielen, 
an dieſen unſchuldigen Weſen niemals die Schand— 
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that Macbeth's, an Macduff's Kindern verübt, auf 
gleiche Weiſe rächen würde. Alles vereinigt ſich alſo, dieſe 
verbreitetſte Auffaſſung der berühmten Worte Macduff's 
zu einer völlig irrthümlichen zu machen. 

2. Die zweite Auslegung der berühmten Stelle be— 
zieht die Worte auch auf Macbeth, aber in einem durch— 
aus anderen Sinne, als die erſte Auffaſſung. Nach die— 
ſer Auslegung wäre der Sinn folgender: Ma eduff ſagt: 
Macbeth hat keine Kinder, weil er, beſäße er deren, zu 
einer ſolchen Gräuelthat, wie er an Maeduff's Familie 
ausgeübt hat, unfähig geweſen wäre. Das natürliche 
Vatergefühl ſalſo würde Macbeth niemals zu jo em— 
pörender That haben kommen laſſen. 

Dieſe Erklärung hat vor erſterer in jedem Falle Das 
voraus, daß ſie den Zuſammenhang nicht zerſtört und den 
pſychologiſchen Faden nicht zerreißt. Macduff bleibt 
nach dieſer Auffaſſung immer noch in ſich ſelbſt, in ſeinen 
tiefen Schmerz verſenkt und enthält ſich jedes Racheſchreis, 
den er erſt dann ausſtoßen kann, nachdem er dem Schmerze 
ſein volles Recht gelaſſen hat. 

Ferner iſt dieſe Auffaſſung durchaus frei davon, dem 
Ma ecduff einen fo unedlen Gedanken, einen fo brutalen 
Wunſch in den Mund zu legen, wie dies die erſte Auf— 
faſſung thut. Aber, trotz dieſer beiden Vorzüge gegen die 
erſte Auslegung bleiben auch bei dieſer Auffaſſung unge— 
löſte Schwierigkeiten. Die hauptſächlichſte iſt die, daß ſich 


216 Erlauterung der Worte Macduff's: 


Macduff's Schmerzensruf auf die, von ihm als 
unzweifelhaft angenommene Kinderloſigkeit 
Macbeth's ſtützt. Dies ſteht freilich damit im Wider— 
ſpruch, daß Macbeth wenigſtens ein Kind gehabt, alſo 
das Vatergefühl kennen gelernt hat. Spricht doch 
Lady Macbeth im erſten Akt, in der großen Unter— 
redung mit ihrem Gatten, mit dürren Worten aus, ſie 
wiſſe, wie ſüß das Gefühl zum Säugling ſei, 
den ſie genährt. In dem ganzen Stück begegnen wir 
freilich ſonſt keiner weiteren Andeutung über etwaige Nach— 
kommen Macbeth's. Indeſſen muß man immer, um die 
fragliche Stelle: „er hat keine Kinder“ auf Macbeth 
beziehen zu können, dazu ſeine Zuflucht nehmen, daß 
Maeduff ſich in dieſem Augenblicke Macbeth kinder— 
los vorſtelle. Aber, abgeſehen davon, begegnet uns bei 
dem Gedanken Macduff’s noch ein anderes Bedenken. 
Schwerlich dürfte Macduff dem Manne (Macbeth), 
den er einen „Höllengeier“ und den „Satan Schott— 
lands“ nennt, eine Schonung ſeiner Kinder zugetraut 
haben, wenn derſelbe mit Kindern geſegnet geweſen 
wäre. Die Ueberzeugung von der Wildheit, Grauſamkeit 
und Verworfenheit Macbeth's ſteht in Macduff's 
Seele ſo feſt, daß er ihm unmöglich dann eine mildere, 
weichere Empfindung zuſchreiben würde, wenn er ſelbſt 
Kinder beſäße. 

3. Wir kommen zur dritten Auslegung der berühm— 
ten Worte: „er hat keine Kinder.“ Nach dieſer Aus— 
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legung werden die Worte Macduff’s auf Malcolm 
bezogen, wofür der Zuſammenhang freilich am meiſten zu 
ſprechen ſcheint. Halten wir feſt, daß Macduff die erſte 
Nachricht von der Ermordung ſeiner Gattin und ſeiner 
Kinder durch Macbeth mit dumpfem Bewußtſein auf— 
nimmt, dann aber, nachdem er ſie ganz in ſich aufgenom— 
men, ſich völlig in ſeinen Schmerz verſenkt, und noch von 
gar keiner Empfindung der Rache beſeelt iſt. Den ſo in 
ſeinen tiefſten Schmerz Verſenkten trifft die Mahnung zur 
Rache von Seiten Malcolm's. Aber dieſe vorzeitige 
Mahnung kann noch auf keinen fruchtbaren Boden fallen, 
weil der gewaltige Schmerz über das plötzlich Erlebte noch 
ſein volles Recht behauptet. Im Gefühl dieſer vor— 
eiligen Mahnung Malcolm's ruft Macduff, ohne 
Malcolm anzuſehen, ohne ihm auf ſeine Rede eine di— 
rekte Antwort zu geben, immer noch ganz ſeinem Schmerz 
hingegeben, aus: „Er (Malcolm) hat feine Kin— 
der.“ Die Erklärung der Stelle von dieſem Standpunkte 
aus wäre demnach, daß Macduff mit dieſen Worten die 
voreilige Mahnung des kinderloſen Malcolm zu— 
rückweiſt, mit dem ganzen Zuſammenhange der Rede wenig— 
ſtens im Einklange. Denn gleich darauf verſinkt Ma e- 
duff wieder in ſeinen Gram, indem er ſich die furchtbare 
Thatſache in tieffter Wehmuth vergegenwärtigt. Die Mah— 
nung Malcolm's ſchlägt zwar an Maeduff's Ohr, 
aber ſie vermag ihm nur die ſchmerzlich bittere Abweiſung 
zu entlocken, daß der zur Rache mahnende Prinz ſeinen 
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(Macduff's) Vaterſchmerz nicht zu würdigen wiſſe, fonft 
könne er ihn unmöglich jetzt Ich on zur Rache auffordern. 
In der nächſten direkten Rede an Malcolm ſpricht 
Maeduff die in den Worten: „Er hat keine Kinder“ 
nur abgewendete Abweiſung ſchärfer, klarer, ge— 
dankenvoller aus, indem er auf Malcolm's Worte: 
„Er trägt es, wie ein Mann“ erwiedert: 
„Das will ich auch, 
Doch eben ſo muß wie ein Mann ich's fühlen.“ 

Die Stimmung Macduff’s hat ſich nun durch die 
volle Vergegenwärtigung der furchtbaren Thatſache die 
innere Sammlung und Faſſung erobert, daß er dem Mal— 
colm direkt den Gedanken ausſprechen kann: Der 
Schmerz, den ich fühle und den ich ein Recht habe zu— 
erſt allein zu fühlen, iſt eben fo heilig, als die Rache. 
Dieſe iſt nur dann eine ſittliche, ihre Ausführung gewährt 
nur dann eine Befriedigung, wenn ich erſt, wie ein Mann, 
die ganze Größe meines Schmerzes empfunden habe. Der 
erſten indirekten Erwiederung auf Malcolm's Mah— 
nung zur Rache liegt der Vorwurf zu Grunde: Du ver— 
magſt bei deiner Jugend meinen heißen Schmerz und mein 
heiliges Recht dazu nicht in ſeinem ganzen Umfange zu 
würdigen, ſonſt könnteſt Du jetzt unmöglich ſchon mich zur 
Faſſung und zur Rache auffordern! In dieſer Auffaſſung 
löfen ſich die Schwierigkeiten der fraglichen Stelle freilich 
am meiſten in der Art auf, daß der geringſte Bruch für 
den Verſtand übrig bleibt. 
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Gervinus hat in ſeinem Werke über Shakeſpeare, 
bei feiner Beſprechung Macbeth's, die fraglichen Worte 
auch berührt, ſich aber auf die Bemerkung beſchränkt, daß 
dieſe Worte im „tiefſten Gefühl des väterlichen 
Grams“ geſprochen werden müſſen. 

Das iſt ganz richtig. Indeſſen iſt damit nur der erſten 
Auffaſſung, daß dieſe Worte als Ausdruck einer an Mac— 
beth nicht vollſtändig zu befriedigenden Rache betrachtet 
werden müßten, entgegengetreten. Man erſieht aus der An— 
merkung wohl, daß Gervinus der Auslegung Tieck's, 
welcher die Worte auf Malcolm bezieht, nicht das Wort 
redet; bis zur völligen Klarheit hat indeſſen auch er die 
Sache nicht gebracht. 

Wenn nun aber auch die letzte Auffaſſung, welche die 
Worte Macduff's: „Er hat keine Kinder“ auf Mal— 
colm bezieht, den geringſten Bruch in dem Sinne übrig 
läßt, daß ſich die Schwierigkeiten ſcheinbar hier am leichte— 
ſten löſen, fo kann man ſich doch in poetiſcher Beziehung 
nicht dabei beruhigen. Denn die Worte Macduff's, auf 
Malcolm bezogen, enthalten doch immer eine, wenn auch 
nur indirekte Erwiederung auf Malcolm's Mahnung 
zur Rache, während die unmittelbar darauf folgenden 
Worte Macduff's uns den Helden völlig in Vergegen— 
wärtigung ſeines Schmerzes verſenkt und taub für die 
Mahnung Malcolm's zeigen. Es iſt nicht zu läugnen, 
daß die Beziehung dieſer Worte auf Malcolm etwas 
Froſtiges, wenigſtens mit der Größe des Schmer— 
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zes nicht im Einklang Stehendes hat. Dies führt uns zu 
der unter No. 2 gegebenen Entwickelung auf die Deutung 
dieſer Worte auf Macbeth zurück. Die einzige Schwie— 
rigkeit, welche ſich uns bei dieſer Auslegung entgegenſtellte, 
als könne Macduff die Worte: „Er hat keine Kin— 
der“ nicht auf Macbeth beziehen, weil doch eines Kin— 
des Macbeth's von Seiten der Lady gedacht werde, 
dieſe Schwierigkeit wiegt leicht gegen die poetiſche Schön— 
heit, welche wir dafür eintauſchen. Wenn Macduff 
demnach ſagt, Macbeth hat keine Kinder, fo erkennt er, 
von tiefſtem Grame erfüllt, dadurch an, daß Macbeth 
eine ſolche Grauſamkeit nur habe vollbringen können, weil 
ihm das Vatergefühl völlig fremd ſei! In ſeiner Seele 
iſt dabei nur das Eine ihn ganz erfüllende Gefühl mäch— 
tig, nur ein Menſch, welcher niemals die Empfindungen 
eines Vaters gehabt hat, iſt ſo grauſamer That, wie die 
Ermordung unſchuldiger Kinder iſt, fähig! Ganz erfüllt 
von dieſem einzigen Gedanken, denkt Maeduff zunächſt 
gar nicht daran, ob Macbeth wirklich ein Kind beſeſſen, 
oder noch beſitzt. Dies iſt dem Zuhörer auch ſo weit zu— 
rückgedrängt, daß er, da er die Erwähnung dieſes Kindes 
nur einmal, und zwar nur beiläufig vernommen hat, gar 
nicht mehr ſich daran erinnert. Im ganzen Stücke wird 
ſonſt mit keiner Silbe eines oder mehrerer Kinder Mac- 
beth's gedacht. Es iſt pſychologiſch vollkommen er— 
klärlich, daß Macduff in dem Schmerze, welcher alle 
ſeine Gedanken verſchlungen hat, nur des finderlofen 
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Macbeth gedenkt, weil nur dieſer ihm die blutige 
Thatſache zu erklären vermag. Zu dieſer pſychologiſch 
wahren Erklärung geſellt ſich aber noch ein weſentlich po e— 
tiſcher Vortheil, daß Ma eduff gar nicht durch die 
Anrede Malcolm's in feinem Schmerze unterbrochen 
wird, ſich gar nicht abmüßigt, auch nur einen Augenblick 
auf den, mit blutiger Rache tröſtenden Malcolm hinzu— 
hören. So entſteht nun der unendlich poetiſche Ausruf, als 
Ausdruck der gramerfüllten Seele, daß nur ein Menſch, 
welchem die Liebe zu Kindern vollkommen fremd iſt, eine ſo 
grauſenerregende That hat vollbringen können! Man 
braucht bei dieſer Auslegung gar nicht mit Goethe anzu— 
nehmen, Maeduff habe gefliſſentlich die Kinder: 
loſigkeit Macbeth's vor Augen gehabt, um feinem 
Schmerze einen ſo poetiſchen Ausdruck zu geben. In ſei— 
ner Seele ſteht in dieſem Augenblicke nur die Herzenshär— 
tigkeit, nur die Grauſamkeit Macbeth's, für welche er 
gar kein anderes Motiv aufzufinden vermag, als daß dem 
Mörder jedes väterliche Gefühl völlig fremd iſt. 

Seit älteſter Zeit hat man ſchon in England die be— 
rühmten Worte Macduff’s zum Gegenſtand der Aus— 
legung gemacht und für jede laſſen ſich Autoritäten anfüh— 
ren. Für die Deutung der Worte Maceduff's auf Mac— 
beth's Kinderloſigkeit ſprechen der innere Zuſammenhang 
der erſten Ergüſſe Maeduff's, welche gar keine durch die 
Zwiſchenrede Malcolm's herbeigeführte Erwiederung ge— 
ſtatten, das einfach Menſchliche, welches die grauſige That 
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Macbeth's für fo unmenſchlich erklärt, daß nur eine Ab— 
weſenheit jedes väterlichen Gefühls ſie als möglich erſchei— 
nen laſſen kann, und endlich die mit dem edlen Charakter Ma c⸗ 
duff's in voller Harmonie ſtehende Klage, die Schand— 
that Macbeth's nur aus der Abweſenheit eines Gefühls 
erklären zu können, welches, wenn es auch nur ſchwach in 
ihm lebendig geweſen wäre, ſelbſt einen „Höllengeier“ 
wie Macbeth von ſo unnatürlicher That abgeſchreckt hätte. 


III. Zum Verſtändniß der Situationen in der Ge— 
richts-Scene in Shakeſpeare's „Kaufmann von 
Venedig.“ 


Der Moment, wo Porzia in der großen Gerichts— 
ſcene im vierten Akt des Kaufmanns von Venedig den 
Shylock auffordert, einen Wundarzt zu nehmen, damit 
Antonio nicht verblute, iſt von jeher von den meiſten 
Darſtellern des Shylock zu einem großen ſtummen Spiel 
mit allem Apparat benutzt worden, welches bei der, in den 
Sinn der Situationen niemals tief eingedrungenen Menge 
den Zweck zu überraſchen und lauten Beifall zu ernten 
nicht verfehlt hat. Je ſtärker die Kunſtpauſen des 
Shylock eingerichtet und die Verwunderung deſſelben, 
nebſt ſeiner allmälig gewonnenen Einſicht in die grundloſe 
Forderung Porzia's an Shylock, einen Wundarzt auf 
ſeine Koſten zu nehmen, mimiſch und plaſtiſch gegeben 
wurden, deſto lebhaftere Anerkennung fanden dieſe kleinen 
Künſte beim Publikum. 
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Als Porzia an Shylock die Worte richtet: 

„Nehmt einen Feldſcheer, Shylock, für euer Geld, 

Ihn zu verbinden, daß er nicht verblutet,“ 
benutzen faſt alle Darſteller des Shylock dieſe Worte 
dazu, ihren Schein hervorzuholen, minutenlang darin 
herumzuſuchen, ob ſich etwa eine ſolche Verpflichtung für 
Shylock darin finde, dazu wo möglich noch eine elende 
Brille auf die Naſe ſetzend, um endlich, nach vergeblichem 
Umherſuchen in dem Scheine, zu verſichern, er könne ſolche 
Verpflichtung darin durchaus nicht entdecken. Es iſt end— 
lich Zeit, daß dieſer Unſinn, dieſes radikale Mißver— 
ſtändniß der ganzen Situation einmal aufhöre und die 
Darſteller des Shylock von ihrer äußerſt wohlfeilen 
Effekthaſcherei abſtehen. 

Nachdem Porzia, als Rechtsanwalt, Platz genom— 
men, fordert ſie vom Shylock den Schein mit den 
Worten: 

„Ich bitte, gebt zum Anſehn mir den Schein“, 
worauf Shylock der Porzia denſelben mit den Wor— 
ten reicht: 

„Hier iſt er, mein ehrwürd'ger Doctor, hier.“ 
Porzia behält dieſen Schein fortan während der 
ganzen Gerichtsſcene bei ſich. Sie muß ihn 
auch bei ſich haben, weil ſie ihn ſtets zur Vergleichung der 
Forderung und zur Controlle des Rechts der Parteien zur 
Hand haben muß. Nachdem Porzia das Recht dieſes 
Scheins und der Buße, der Antonio verfallen iſt, er— 
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kannt hat, wendet fie ſich an die Menſchlichkeit Shy— 
los, offenbar, um feine ganze, aus dem Schein ſchon 
klar gewordene Herzenshärtigkeit kennen zu lernen und das 
harte Gemüth Shylock's vor dem Gerichtshofe in das 
hellſte Licht zu ſtellen. 

Shylock, der jedes Wort ſeines Scheines kennt und 
auswendig weiß, iſt darüber keinen Augenblick im Zweifel, 
ob etwa eine ſolche Verpflichtung, einen Wundarzt auf 
ſeine Koſten zu nehmen, in dem Schein enthalten ſei. Er 
weiß mit der abſoluteſten Sicherheit, daß davon kein Wort 
in dem Scheine zu finden iſt. Es iſt daher der größte Un— 
ſinn Shylocks, ſich den Schein, den Porzia in Hän— 
den hat, geben zu laſſen, um ſich erſt zu vergewiſſern, ob 
nicht etwa aus Verſehen ſich eine ſolche Clauſel einge— 
ſchlichen haben könne. Auch liegt nicht die leiſeſte Andeu— 
tung darüber vor, daß Shylock ſich den Schein von 
Porzia erbittet. 

Shylock fragt daher nicht etwa zweifelhaft, ob 
ſich, gegen ſein Wiſſen und Wollen, eine ſolche Verpflich— 
tung für ihn in dem Scheine finde: 

„Iſt das ſo angegeben in dem Schein?“ 
ſondern er wendet ſich ſpöttiſch und ironiſch mit dieſer 
Frage an Porzia, von dem zuverſichtlichſten Be— 
wußtſein erfüllt, daß dergleichen Verpflichtung ſich nir— 
gends in dem Schein finden könne, und will von Porzia 
durch ihre Antwort auf ſeine Frage nur die laute, offene 
Beſtätigung hören, daß der Schein auch kein Wort von 
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ſolcher Verpflichtung enthalte. Porzia ertheilt ihm auch 
dieſe Antwort und beſtätigt dies mit dürren Worten: 
„Es ſteht nicht drin“, 
und ſetzt hinzu: 
„Allein was thut's? Es wär' 
Doch gut, Ihr thätet dies aus Menſchlichkeit.“ 

Auf dieſe Appellation an ſeine Menſchlichkeit er— 
wiedert Shylock trocken: 

„Ich kann's nicht finden.“ 

D. h. ich kann dies nicht zugeben, daß dies, wie Ihr be— 
hauptet, gut wäre, denn ich könnte mich durch die An— 
nahme eines Wundarztes möglicherweiſe der vollen Rache, 
der vollen Genugthuung, die ich nehmen will, berauben. 
Es wäre alſo nicht gut, einen Wundarzt auf meine 
Koſten zu nehmen, denn der Zweck, Antonio zu vernich— 
ten, könnte dadurch vielleicht vereitelt werden. Es hieße 
alſo eine große Unklugheit begehen, wenn ich durch Annahme 
eines Wundarztes noch ſelbſt die Hand dazu bieten wollte, 
Antonio zu erhalten. 

Wir haben aus der Natur der Sache nachgewieſen, 
wie ſchief und verkehrt bis jetzt der größte Theil der 
Schauſpieler dieſe Scene geſpielt hat, indem die Reprä— 
ſentanten Shylock's ſich den Schein willkührlich von 
Porzia reichen ließen, um lächerlicher Weiſe ſich durch 
genaueres Durchſehen zu überzeugen, ob ſich etwa aus 
Zerſtreutheit oder Faſelei von Seiten Shylock's eine 
ſolche Clauſel in dieſen Schein eingeſchlichen habe, oder 
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ob er, Shylock, etwa gar die Exiſtenz einer ſolchen 
Clauſel ganz vergeſſen habe. Und eine ſo wohlfeile 
Nüance, wie dieſe, mit dem wo möglich minutenlangen 
Durchforſchen des Scheins, anzubringen, ſetzt man Shy— 
lock zu einem faſt blöd finnigen Thoren herunter und 
zerftört den vernünftigen Zuſammenhang der ganzen 
Situation! 


15* 


IV. Ein Wink für die Darſteller des ſchwediſchen 
Hauptmanns in Schiller's Trauerſpiel: „„Wallen- 
ſteins Tod.“ 


Nur zu oft wird die berühmte und ſchöne Erzählung 
des ſchwediſchen Hauptmanns allein als ein rheto— 
riſches Kunſtwerk behandelt. Auch als ſolches hat ſie 
ihren hohen Werth und ihre große Bedeutung. Der Schau— 
ſpieler kann ſie daher in dieſer Beziehung nicht genug ſtu— 
diren. Aber eine noch ſo künſtleriſche Recitation der Erzäh— 
lung, mit der feinſten Vertheilung von Schatten und Licht, 
genügt nicht für die Erzählung des ſchwediſchen Haupt— 
manns auf der Bühne. Dieſer hat uns, und das iſt die 
Hauptſache, durch ſeine Darſtellung die ganze Poeſie der 
Situation wiederzugeben. Er darf daher nicht nur 
Erzähler, wenn auch ein noch fo feſſelnder, er muß 
auch Darſteller ſein. Worin anders aber kann dieſe 
Darſtellung beſtehen, als daß der Schauſpieler der gan— 
zen Erzählung die Farbe der perſönlichen Theil— 
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nahme für die Tochter Friedland's giebt. Man muß der 
Haltung wie dem ganzen Ausdruck des ſchwediſchen Haupt— 
manns anfühlen, daß er weiß, um was es ſich handelt, 
daß er berufen iſt, der von dem Tode des Oberſt Pico— 
lomini in tiefſter Seele bewegten Tochter Friedland's die 
Schmerzenskunde von ſeinem Tode zu überbringen. 

Dieſe perſönliche Theilnahme eines edlen ritterlichen 
Offiziers giebt der ganzen Scene erſt ihre poetiſche Weihe. 
Dadurch unterſcheidet ſich eben der Vortrag von dem Aus— 
druck einer nur künſtleriſch gehaltenen Erzählung. Je 
poetiſcher der ſchwediſche Hauptmann die Erzählung in 
ihrem Verhältniß zu der Prinzeſſin Thekla auffaßt, deſto 
mehr wird er im Geiſte der Situation ſprechen. 

Gleich der Anfang der Erzählung wird eine gewiſſe 
ſcheue Zurückhaltung, welche die Feierlichkeit des Augen— 
blicks fordert, athmen, eine Zurückhaltung, der man eine 
gewiſſe Bangigkeit vor der Enthüllung des tragiſchen Aus— 
gangs anhören muß. Dieſer Eingang wird durch die 
Stimme eine gewiſſe, niemals an Weichlichkeit ſtreifende, 
wohl aber männliche Rührung empfangen müſſen, welche 
ſich als Grundton durch die ganze Erzählung hindurch zie— 
hen ſoll. Der Darſteller hat alſo die ganze Erzählung ſo 
zu färben, daß, wenn er in dieſem Grundton etwa dem 
Feldherrn den Kampf und ſeinen tragiſchen Ausgang 
ſchildern wollte, künſtleriſch betrachtet, er unſtreitig einen 
Mißgriff begehen würde. Je näher der Erzählende dem 
tragiſchen Ausgang des Kampfes kommt, deſto größeres 
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Gewicht wird er dem Ausdrucke des Unvermeidlichen 
zu geben haben. Man wird daher dem ſchwediſchen Haupt— 
mann bei der Darſtellung des abſichtlichen Untergangs, 
dem ſich Oberſt Picolom ini geweiht hat, die Erſchütte— 
rung anfühlen müſſen, von der er ſelbſt ergriffen iſt. Wie 
ein elegiſcher Nachklang des Ganzen wird uns endlich 
die Erzählung von der Beſtattung des gefallenen Hel— 
den berühren. Dieſem Theile der Erzählung wird der 
ſchwediſche Hauptmann den eigentlich tragiſchen Grund— 
ton zu leihen haben, der erſchütternd und verſöhnend zu— 
gleich wirkt. Den letzten Worten des ſchwediſchen Haupt— 
manns wird man daher nothwendig den Schmerz anhören 
müſſen, daß Thekla von einem ſo furchtbaren Leiden be— 
troffen worden iſt. Dem Ausdruck der freien Reſignation 
auf das Leben wird der ſchwediſche Hauptmann diejenige 
Farbe zu geben haben, aus welcher der Zuhörer, zugleich 
mit der Bewunderung für den gefallenen Helden, auch die 
tragiſche Rührung über das grauſame Geſchick herausklin— 
gen hört. Dadurch iſt dem höchſten Bedürfniß der dra— 
matiſchen Situation genügt. 

Ueberall kommt es darauf an, den inneren Zuſammen— 
hang mit der Tragödie wie mit den Charakteren zur 
Anſchauung zu bringen, und dieſem ſelbſt die glänzendſte 
Rhetorik zum Opfer zu bringen. 


V. Zum Göthe'ſchen Fauſt. 


1. Zwei Hauptgeſichtspunkte für die Darſtellung der Rolle 
des Fauſt. 


Keine Rolle in der geſammten dramatiſchen Literatur 
veranlaßt vielleicht fo ſehr zum deelamatoriſchen Aus— 
druck der Rede, als die erſte Hälfte der Rolle des Fauſt 
und namentlich als der erſte Akt. Keiner Rolle aber wider: 
ſtrebt zugleich das Declamatoriſche des Ausdrucks ſo 
ſehr, als dem Fauſt. Das zur Declamation Verlockende 
liegt weſentlich darin, daß wir den Denker Fauſt ſich wech— 
ſelnd in lyriſchen Ergüſſen bewegen ſehen, die wir jedoch 
durchaus nicht als lyriſche Ergüſſe empfangen, ſondern 
als Seelenzuſtände vernehmen wollen. Je mehr es der 
Darſteller erreicht, dieſen Ergüſſen den Charakter eines 
wirklichen Seelenzuſtandes zu geben, deſto wahrer iſt 
der dramatiſche Ausdruck, welchen er denſelben verliehen 
hat. Freilich iſt die erſte Bedingung dazu das volle Ver— 
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ſtändniß der ganzen Situation. Die erſte, den Fauſt 
völlig beherrſchende Stimmung iſt die Verzweiflung 
am Wiſſen, an der Erkenntniß. Fauſt iſt von der 
Größe des menſchlichen Geiſtes wie von dem Rechte der 
Menſchheit erfüllt, erkennen zu wollen, und zugleich von 
der Troſtloſigkeit ergriffen, „nichts wiſſen zu 
können“! Dieſen ſchneidenden Widerſpruch wollen wir 
zunächſt als Seelenzuſtand auf uns eindringen hören. 
Ein Schauſpieler, welcher ſich in dieſen Zuſtand der Ver— 
zweiflung am Wiſſen nicht ganz zu verſenken vermag, wel— 
cher die unendlichen Wiſſensqualen dem Fauſt nicht nach— 
fühlen kann, muß nothwendig zur Declamation ſeine 
Zuflucht nehmen, um durch ſie einen Zuſtand zu erheucheln, 
von welchem er keine Ahnung hat. Je tiefer ſich der Seele 
des Darſtellers die Qual des Nichtwiſſens und doch das 
Verlangen, wiſſen zu wollen, als Seelenzuſtand be— 
mächtigt hat, je mehr wird ſich ſein Ausdruck vom nur 
Declamatoriſchen entfernen. 

Dem Ausdruck der Verzweiflung am Wiſſen folgt ein 
erſter Aufſchwung der Seele, weil ſie, durch das Mittel 
der Magie, der Verzweiflung am Wiſſen zu entrinnen 
hofft. Den erſten, verzweiflungsvollen Tönen wird ſich 
alſo mit gleicher Energie der erſte Aufſchwung der Seele 
„zu neuen Bahnen, neuer Thätigkeit“ gegenüberſtellen. 
Dieſem Aufjauchzen des Geiſtes, beim Anblick der Zeichen, 
folgt die Wiederkehr der erſten Verzweiflung, einer Ver: 
zweiflung, welche ſich der Seele um ſo gewaltiger be— 
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mächtigt, als ſie das Ergebniß des gehofften, aber nicht 
erfüllten Aufſchwungs der Seele iſt. Dieſe Wiederkehr der 
Verzweiflung erweitert ſich nun zu einem vollen Strome. 
Je gewaltiger dieſe Verzweiflung auf uns einſtürmt, deſto 
ferner wird ihr die Declamation fein. Je tiefer die 
Innerlichkeit in Anſpruch genommen wird, deſto unzu— 
reichender erſcheint die bloße Declamation. Dieſe wie— 
dergekehrte Verzweiflung ſoll uns wachſend bis zu der äußer— 
ſten Grenze tragen, in der Fauſt mit ſeiner ganzen Ver— 
gangenheit bricht, um ſich dem Tode zu weihen, weil das 
Leben die ganze Troſtloſigkeit über ihn ausgegoſſen 
hat. Dieſer letzten Scene des erſten Akts, dem Mono— 
loge, in welchem Fauſt die Schaale an den Mund ſetzt, 
um ſich den Tod zu geben, geht noch die Scene zwiſchen 
Fauſt und Wagner voran. Fauſt's Seele iſt in der— 
ſelben von einer doppelten Bitterkeit erfüllt; die eine 
richtet ſich gegen den „ſchaalen Kopf,“ der ſich immer nur 
am Aeußerlichen herum bewegt und das nackte hiſtoriſche 
Wiſſen ſchon für Erkenntniß hält, die andere kehrt ſich 
gegen das immer ungeſtillt bleibende Verlangen nach Er— 
kenntniß des Unendlichen, welche den Menſchen verſagt 
bleibt. Wagner gegenüber iſt Fauſt von Stolz ge— 
ſchwellt, wie von Verachtung gegen den Standpunkt 
Wagner's erfüllt, weil er das ſchaale Wiſſen des gelehr— 
ten Tropfes als armſelig erkennt. Dem unendlichen 
Wiſſen, dem Durſte nach der Erkenntniß des Ewigen 
gegenüber fühlt ſich Fauſt klein und erbärmlich, weil in 
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ihm ein ewig unbefriedigtes Sehnen nad) Erkenntniß des 
Unendlichen angefacht wird. 

Dieſe Seelenzuſtände ſollen durch den Darſteller mit 
ſo titanenartiger Kraft zur Erſcheinung kommen, daß durch 
die Art und Weiſe ihres Ausdrucks alles nur Dec lha— 
matoriſche aufgezehrt wird. Man hat wohl geſagt, die 
größte Aufgabe des Fauſt ſei mit dem Schluß des erſten 
Aktes gelöſt. In gewiſſem Sinne iſt dies ganz richtig, denn 
großartiger, übergewaltiger werden die Zuſtände Fauſt's 
in dem Verlauf der Entwickelung nicht mehr. Auch für die 
Darſtellung iſt mit dem Schluß des erſten Aktes der 
höchſte titanenartige Aufſchwung für Fauſt erreicht. 

Auf den deutſchen Bühnen haben wir, ſeit der Göthe— 
ſche Fauſt über dieſelben geſchritten, größtentheils nur 
Declamatoren, aber faſt niemals Darſteller des 
Fauſt geſehen. Wir müſſen es daher einem der letzten 
Darſteller des Fauſt, Herrn Deſſoir, hoch anrechnen, 
daß er mit der Declamation in dieſer Rolle gänzlich 
gebrochen und Alles dafür gethan hat, ihr den Ausdruck 
eines innerlich zuſammenhängenden Seelenzuſtandes 
zu geben. Das iſt es, was auch die Wiener Preſſe an 
ſeiner Darſtellung des Fauſt ſo hoch angeſchlagen hat, 
daß ſie einſtimmig erklärt: hier iſt Darſtellung, nicht 
Declamation! Dadurch verrieth die Wiener Preſſe 
den ganz richtigen Inſtinkt für die Auffaſſung des Fauſt, 
daß ſie bei der Darſtellung dieſer Rolle alles Gewicht dar— 
auf legte, in der Darſtellung des Fauſt durch einen 
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Künſtler das alte Geleiſe der Declamation in dieſer 
Rolle verlaſſen und mit dem friſch quellenden Seelenleben 
vertauſcht zu ſehen. 

Dieſem Geſichtspunkte für die Darſtellung des Fauſt 
geſellen wir noch einen anderen, nicht minder wichtigen 
Geſichtspunkt hinzu. Fauſt, nachdem er den ihn verfün— 
genden Trank aus der Herenküche genoſſen hat, wird um 
30 Jahre jünger und beginnt ſein Liebesverhältniß zu 
Gretchen. Mit dieſem Momente verwandeln nun die 
meiſten Darſteller den Fauſt in einen modernen Lieb— 
haber, welcher mit dem Denker der erſten Akte gar 
nicht mehr zuſammenhängt. Nichts kann falſcher ſein. 
Hat ſich denn Fauſt durch den verjüngenden Trank 
zugleich auch um den Geiſt getrunken, von welchem wir 
ihn in den erſten Akten erfüllt ſehen? Hat ihn der Geift 
des tiefſinnigen Denkers verlaſſen, weil er von Jugendgluth 
durchſtrömt wird? Iſt er mit dieſem Trank in das Gebiet 
eines ſchaalen Liebhabers übergegangen? Oder bildet denn 
nicht vielmehr das Hauptintereſſe, welches der glühende 
Fauſt in Gretchen entzündet, die Tiefſinnigkeit ſeiner Na— 
tur, zu welcher Gretchen halb ahnungsvoll, halb an— 
dächtig hinaufblickt? Fühlt denn das zwar ungelehrte, aber 
tiefſinnige Mädchen nicht ſehr wohl heraus, daß ihr nicht 
nur ein glühender Liebhaber, ſondern ein tiefer Denker 
gegenüber ſteht, dem ſie ſich widerwillig beugen und zu 
eigen geben muß? Gründe genug für den Darſteller des 
Fauſt, denſelben von dem Augenblick an, wo er in Be— 


236 Zum Göthe’fchen 


ziehung zu Gretchen tritt, nicht zu einem modernen Lieb» 
haber herabzuſetzen und ihm nicht für die Anſchauung die 
Eigenſchaft eines tiefen Denkers völlig zu rauben. Mitten 
durch die Ergüſſe der Leidenſchaft wollen wir daher noch 
Züge hindurchblicken ſehen, welche uns in Fauſt den 
unbefriedigten, nach Erkenntniß dürſtenden Geiſt verrathen. 
In der Vereinigung der beiden, von uns angegebenen Ge— 
ſichtspunkte liegt die große Schwierigkeit für die Darſtel— 
lung dieſer gewaltigen Rolle, zu welcher das Geſagte 
wenigſtens einen kleinen Beitrag liefern ſoll. 


2. Gretchen und der böſe Geiſt in der Kirchenſcene in 
Göthe's Fauſt. 


Wir würden kaum wagen, dieſe Scene einer Erörterung 
zu unterwerfen, wenn ſich nicht in der Auffaſſung und Dar— 
ſtellung derſelben in neuerer Zeit Mißgriffe und Irrthümer 
hervorgethan hätten, welche es faſt zur Pflicht machen, 
denſelben durch ein kurzes Wort ein für alle Mal die Thür 
zu ſchließen. Vor allen Dingen: Wie iſt der böſe Geiſt im 
Verhältniß zu Gretchen zu denken? Der böſe Geiſt iſt 
der Geiſt des böſen Gewiſſens, der aus Gret— 
chens Innerem vorwurfsvoll gegen die Schuldbewußte 
heraustönt. Der böſe Geiſt iſt alſo einerſeits Gretchens 
Inneres, das Gefühl ihrer Zerknirſchung und ihrer Schuld, 
andrerſeits das boͤſe Gewiſſen, inſofern daſſelbe gegen— 
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ſtändlich und von Gretchen unterſchieden iſt. Das 
erſte Moment bedingt, daß nicht ein Mann, wie dies vor 
Jahren in Berlin der Fall war, den böſen Geiſt ſprechen 
dürfe, ſondern nur ein Weib, denn aus Gretchen kann nicht 
plötzlich eines Mannes Stimme heraustönen, ſondern nur 
die Stimme eines Weſens, in welchem ſich das Innere 
Gretchens ankündigt. Eines Mannes Stimme kündigt 
aber den böſen Geiſt ſogleich als ein, Gretchen völlig äußer— 
liches Weſen an. Die Vertretung des böſen Geiſtes durch 
einen Mann kann uns alſo höchſtens ein Geſpenſt, aber 
keinen, aus der Tiefe des zerknirſchten Gretchens heraus— 
tönenden Geiſt zeigen. Man machte dieſen Mißgriff in der 
Darſtellung mit einem faſt naiven Bewußtſein; man dachte 
dabei nichts Arges, indem man ein männliches Ge— 
ſpenſt für die Perſonification von Gretchens verzweif— 
lungsvollem Zuſtande ausgab! 

Ein Mißgriff ganz entgegengeſetzter Art iſt neuer— 
dings begangen worden. Eine Darſtellerin Gretchens hat 
den böſen Geiſt und das zerknirſchte Gretchen zugleich 
geſprochen! In dieſer Verſinnlichung iſt allerdings das 
Moment der Einheit Gretchens und des böſen Geiſtes mit 
aller Energie feſtgehalten worden; aber der Irrthum iſt 
deshalb kein geringerer, denn die Einheit iſt hier ſo ſtark, 
daß ſie den Unterſchied beider Geſtalten, des böſen Geiſtes 
und Gretchens, gänzlich aufhebt. Und dies iſt gerade 
fo ſchief und unpoetiſch, als wenn man die innere Ver: 
wandtſchaft beider Geſtalten vernichtete. 
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Das Gretchen, welches ſich die Einheit des böſen Gei— 
ſtes mit ſich ſelbſt ſo ausklügelt, daß ſie beide auf ſich 
nimmt, kann es höchſtens bis zur Ilufion des Bauch— 
redners bringen, der plötzlich eine Stimme ertönen läßt, 
von der man nicht weiß, von woher ſie ſtammt. Beide 
ſteigen plötzlich aus ein und derſelben Perſönlichkeit hervor, 
aber man ſieht und hört immer nur das zerknirſchte, ver— 
zweiflungsvolle Gretchen! Der böſe Geiſt ſchreit als Unke 
heraus, und das Publikum erfährt erſt allmälig, wo dieſe 
Stimme herkommt! Aber der Zweck iſt erreicht, man hat 
überraſcht, die bereits für dieſe Scene abgeſtumpften 
Nerven des Publikums ſind galvaniſirt worden! 

Hat denn aber Göthe den böſen Geiſt poetiſch ge— 
ſchaffen, damit er in der Darſtellung durch ein Taſchen— 
ſpielerkünſtchen verſchwinden ſolle? Iſt denn die Poeſie 
und namentlich die dramatiſche Poeſie nicht gerade dadurch 
Poeſie, daß ſie das für die Phantaſie eriſtirende Bild auch 
als ſolches feſthält und nicht in einer Abſtraktion verflüch— 
tigt? Für den Gedanken fällt allerdings der böſe Geiſt 
und Gretchen in Eins zuſammen, denn ſie ſind Momente 
des Gedankens, aber für die Phantaſie, für die Wer— 
ſinnlichung fallen dieſe Momente an zwei verſchiedene 
Perſönlichkeiten, deren jede gerade ſo nothwendig iſt, als 
die andere! 

Jede wahrhaft poetiſch wirkende Geiſtererſcheinung im 
Drama beruht auf der inneren Verwandtſchaft des erſchei— 
nenden Geiſtes mit derjenigen Perſönlichkeit, welcher der 
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Geiſt erſcheint. Ohne dieſen gemeinſamen Boden iſt das 
Erſcheinen eines Geiſtes unpoetiſch, die Erſcheinung nur 
ein Geſpenſt. Oder erſcheint etwa der Geiſt des Cäſar 
dem Brutus nicht, weil in dem letzteren diejenige Stim— 
mung ſchon lebendig iſt, welche der Geiſt des Cäſar aus— 
ſpricht? Sprechen denn die Geiſter, welche Richard III. 
erſcheinen, etwas Anderes aus, als die Stimmung, welche 
in Richard III. bereits Platz gegriffen hat? Ja, iſt ſelbſt 
die größte Geiſtererſcheinung des alten Hamlet nicht 
bereits in der ahnungsvollen, tief melancholiſchen Stim— 
mung des Prinzen Hamlet begründet? Wohin würde 
alſo eine conſequente Durchführung jener raffinir— 
ten Erfindung Gretchens führen? Dahin, daß alle dieſe 
Geiſter verſchwänden und wir dafür künftig nur die 
Unkentöne eines Brutus, Richard III. und Hamlet 
hörten! 

Hätte denn endlich Göthe, wenn er ein ſolches Ver— 
wiſchen des böſen Geiſtes gewollt hätte, nicht wenigſtens 
ſtatt des böſen Geiſtes das böſe Gewiſſen als Erſcheinung 
hinſtellen können? Aber Göthe ſagt ausdrücklich: böſer 
Geiſt, nicht böſes Gewiſſen, und deutet durch dieſe Be— 
zeichnung wie durch jedes Wort in der ganzen Scene klar 
genug an, daß er eine von Gretchen unterſchiedene Geſtalt 
als Träger des böſen Geiſtes wolle. 

Und welche Wirkung wird dieſer faſt mit mathematiſcher 
Beſtimmtheit geführte Beweis auf die Praxis ausüben? 
Wir geben uns keiner Illuſion hin. Es wird die Barbarei 
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dieſes Raffinements ſo lange fortgeführt werden, als 
es dumme Köpfe und dienſtbefliſſene Hände giebt, welche 
dieſe Erfindung genial finden; es wird ſchwinden, ſo— 
bald ein anderes Raffinement an die Stelle dieſer Erfin— 
dung treten kann. 


VI. Das Virtuoſenthum in der Schauſpielkunſt. 


Wer iſt ein Virtuoſe in der Schauſpielkunſt? 
Derjenige, welcher nur ſich ſelbſt, nicht die Sache, nur 
die Verwerthung ſeiner Perſönlichkeit, nicht die Erzeu— 
gung des Kunſtwerks zum Zwecke hat; derjenige, wel— 
cher, bei unbeſtritten bedeutender Begabung und bei gro— 
ßem Berufe zum Künſtler, ſich durch die Sucht nach dem 
Abſonderlichen und Aparten hervorthut und, anſtatt 
ſich zum Mittel für die Kunſt zu machen, die Kunſt 
vielmehr zum Mittel für ſeine perſönlichen Inter— 
eſſen herabſetzt. 

Der Virtuoſe in der Schauſpielkunſt iſt eine 
Geſtalt, welche weſentlich der modernen Welt ange: 
hört. Während in den übrigen Künſten unter dem Namen 
Virtuoſe Jemand verſtanden wird, der ſich einen hohen 
Grad techniſcher Fertigkeit und Kunſtausübung erworben 
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wunderung zollen, ſpielt im Gebiete der dramatiſchen Dar— 
ſtellung in den Begriff des Virtuoſen eine negative 
Bedeutung hinein, welche den Birtuofen dem echten 
Künſtler faſt entgegenſtellt. Wer wird jemals einem aus— 
übenden Muſiker oder einem Sänger ſeine hohe techniſche 
Fertigkeit, den Glanz ſeiner künſtleriſchen Ausbildung in 
der Behandlung der Stimme zu einem Vorwurfe machen? 
Ja, wer wird nicht ſogar in der Ausübung der Kunſt eine 
Virtuoſität fordern, weil dieſelbe für die Erzeugung 
des künſtleriſchen Eindrucks unerläßlich iſt? Sobald 
alſo die Virtuoſität nur die Herrſchaft über den Stoff und 
die Unterwerfung des Materials bezeichnet, um daſſelbe 
zu künſtleriſchen Zwecken zu verwenden, wird der Ausdruck 
Virtuoſe ſtets ohne alle Nebenbedeutung des Unkünſt— 
leriſchen fein. 

In der dramatiſchen Darſtellung aber drückt die 
Virtuoſität nicht nur die vollſtändige Unterwerfung des 
Körpers und des Tones zu künſtleriſchen Zwecken aus, 
ſondern hier erhält dieſer Begriff weſentlich die Bedeutung 
einer, auf Koſten der ewigen Wahrheit und Schönheit 
ſich hervordrängenden Darſtellungsweiſe, welche nicht ſo— 
wohl die Kunſt, als ſolche, ſondern die Geltendmachung 
der eigenen Perſönlichkeit zum Zwecke hat. 

Der Virtuoſe in der Schauſpielkunſt iſt daher 
Repräſentant derjenigen Richtung, welche die geiſtige Be— 
gabung, die erworbene Bildung, die geniale Kraft nur zur 
Förderung perſönlicher Intereſſen benutzt. Wer hat in 
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der Schaufpielfunft die Namen: Eckhoff, Schröder, 
Fleck, Iffland, Ludwig Devrient, P. A. Wolff, 
Friedrich Bethmann, Seydelmann, um nur dahin— 
geſchiedene Künſtler zu nennen, jemals als Virtuoſen 
bezeichnet?“) Ein tiefer Inſtinkt hat ſelbſt die Menge ab: 
gehalten, dieſelben mit dem Namen Virtuoſen zu bele— 
gen. Warum? Weil man im tiefſten Innern fühlte, daß 
dieſe Individuen wahre Künſtler waren, weil ſie den 
Eindruck großer Menſchendarſteller machten, deren 
höchſter Zweck es war, vor den bewegten Zuſchauern poe— 
tiſche Geſtalten aus einem Guſſe aufzurichten, welche 
ihren höchſten Ruhm nur darein ſetzten, dem Bilde des 
Dichters den lebendigen Leib anzuerſchaffen, fern von aller 
Sucht, etwas Beſſeres geben zu wollen, als die großen 
Dichter ſelbſt geſchaffen haben. Der Virtuoſe in der 
Schauſpielkunſt iſt ein Geſchöpf der modernen Welt, 
welches ſich wieder ſeine eigenthümliche Welt geſchaffen hat, 
die von ihm untrennbar iſt. 

Eine ſo moderne Erſcheinung, wie das Virtuoſen— 
thum in der Schauſpielkunſt iſt, eben ſo jung iſt die At— 
moſphäre, die es ſich als Bedingung feines Dafeins ges 
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ſchaffen hat. Dieſe dem Virtuoſen in der Schauſpiel— 
kunſt Licht und Luft gewährende Welt faſſen wir in dem 
einen Begriff der Reklame zuſammen. 

Die Reklame iſt die arbeitende Locomotive des Vir— 
tuoſenthums, welche die Jünger des letzteren mit ungeheu— 
rer Schnelle auf den Gipfel des Ruhms trägt, um ihnen 
in der kürzeſten Zeit die Mittel zu erarbeiten, die Früchte 
des Virtuoſenthums zu genießen. Das Syſtem der Re— 
klame iſt ein unendlich fein gegliederter, vielfach ver— 
zweigter Organismus, in deſſen geheimſtes Leben nur der 
Virtuoſe ganz eindringt. In dieſem Reiche der Re— 
klame giebt es viele Grade, viel Berufene, aber wenig 
Auserwählte! Die Reklame iſt nicht minder das Pro— 
dukt des Raffinements, als das Virtuoſenthum 
ſelbſt. Der völlig geweihte Prieſter der Reklame iſt zu— 
gleich auch der vollendete Virtuoſe. Die Reklame iſt 
kein abgeſchloſſenes Syſtem, ſondern einer unendlichen 
Ausdehnung und Erweiterung fähig. Der Meiſter der Re— 
klame, der ſie mit genialem Geiſte handhabt, iſt erfinde— 
riſch und überraſcht ſelbſt Diejenigen, welche ſich ſchon für 
völlig Eingeweihte hielten. 

Das oberſte Prinzip des Meiſters der Reklame iſt: 
Setze das Räderwerk derſelben in raſtloſe Bewegung. Kein 
Tag vergehe, an welchem nicht, wenigſtens in den Tages— 
blättern des Theaters, etwas von Dir erzählt, berichtet 
oder wenigſtens berichtigt wird. 

Das vornehmſte Ziel bleibt allerdings, daß die che mi— 
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ſche Retorte der Reklame ſunabläſſig Weihrauch dufte, 
und iſt dies nicht gerade immer möglich, ſo muß wenig— 
ſtens der Name des Virtuoſen in irgend einer Beziehung 
genannt werden. Der geniale Meiſter der Reklame 
wendet das bekannte Wort des von der Leidenſchaft des 
Spiels beherrſchten, großen engliſchen Redners und Staats— 
mannes For: der erſte Genuß des Lebens ift ſpielen 
und gewinnen, der zweite iſt ſpielen und verlieren, 
alſo auf das Syſtem der Reklame an: Mein erſter 
Genuß iſt, täglich bewundernd genannt zu werden, mein 
zweiter, ſelbſt wenn auch getadelt, doch wenigſtens ge— 
nannt zu werden. Hier hat das Raffinement ein un— 
geheures Terrain, das noch kein Sterblicher ganz durch— 
meſſen hat. Mit Kleinigkeiten giebt ſich der zum Vir— 
tuoſen Auserwählte in der Reklame nicht ab, ſie ſind 
ihm abgenutzt, verächtlich. Es iſt gemein, ſich ſelbſt eine 
Recenſion zu ſchreiben, aber es iſt, göttlich groß,“ eine 
Ohnmacht oder eine Krankheit zu improviſiren, um 
proklamiren laſſen zu können, daß der von Krankheit plötz— 
lich Befallene wieder erſtanden iſt, daß wir nicht als Ver— 
waiſte am Grabe unſeres großen Mimen zu ſtehen verur— 
theilt ſind! 

Die Reklame giebt dem Virtuoſen erſt ſeinen 
wahren Glanz, ſie iſt ſein Herold, ſein Gefolge, ſeine 
Leibwache. An der Hand der Reklame trotzt der Vir— 
tuoſe dem Schwerte der noch fo eingehenden, vernichten: 
den Kritik. Für den noch nicht in die geheimſten Weihen 
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der Reklame eingedrungenen Virtuoſen entwickelt ſich 
in den Organen der Reklame nicht ſelten noch ein Gegen— 
ſatz, ein Kampf. Die unbeſoldete Leibwache des Virtuo— 
ſen macht bisweilen noch böſe Mienen und droht mit Ab— 
fall und Empörung, fie deutet dem Virtuoſen unter Um— 
ſtänden an, daß er ihr Geſchöpf iſt. Dieſe freiwillige 
Leibwache iſt noch nicht ſo disciplinirt, wie die beſoldete, 
ſie erwartet noch den Lohn, welchen die letztere bereits ge— 
nießt. Der wahrhaft große Virtus ſe weiß aber auch die— 
ſen gefährlichen Gegner zu überwältigen! Es iſt ſein höch— 
ſter Triumph, wenn er ſchaut, wie Capulet und Mon— 
tague plotzlich ihren alten Haß zu Aſche gebrannt und 
aus dem Flammentode als Oreſt und Pylades wieder 
auferſtehen! 

Wir haben die Untrennbarkeit des Virtuoſenthums 
von der Reklame angedeutet. Die letztere iſt gewiſſer— 
maßen der mütterliche Boden des erſteren. Je mehr 
der Künſtler in den Virtuoſen übergegangen iſt, deſto 
unentbehrlicher iſt dem letzteren die Reklame. 

Jeder große Virtuoſe in der Schauſpielkunſt war ur— 
ſprünglich zu einem wahren Künſtler veranlagt, er 
brachte dazu ſchöne Gaben des Geiſtes und der Natur mit. 
Aber es fehlte ihm die echte Begeiſterung, die tiefe 
Scheu vor dem Blenden durch Kunſtſtücke, ſo daß er 
allmälig die Moſaikarbeit dem von innen herausge— 
ſtalteten Kunſtwerke vorzog! Der zum Künſtler herr— 
lich Veranlagte entartet zum Virtuoſen, weil er vorzeitig 
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ernten, die unerläßlichen Vermittelungen überſpringen und 
gleichſam mit einem Salto mortale in das gelobte 
Land, wo Milch und Honig fließt, gelangen wollte. Dazu 
bedurfte die urſprünglich hoch begabte Künſtlernatur der 
Dampfkraft der Reklame. Je weiter er nun in dieſem 
Reiche des Virtuoſenthums vordringt, deſto unerbitt— 
licher verſchließt ſich ihm die Rückkehr in das gelobte 
Land der echten Kunſt. Ja, wahrlich, es iſt leichter, 
daß ein Kameel durch ein Nadelöhr krieche, als daß ein 
Virtuoſe wieder ein Künſtler werde. Auf dem Wege 
zum Virtuoſen giebt es keinen Stillſtand. Der Virtuoſe 
in der Schauſpielkunſt muß fen Raffinement, Ueber: 
raſchendes, Unerhörtes zu bringen, ſtets überbieten, er 
überſtürzt ſich in der Begierde, von der Tradition wie von 
der Einfachheit der Wahrheit abzuweichen. Anſtatt nur die 
Vernunft der Sache zu wollen, klügelt er Spitzfindigkeiten 
aus, er will nur das Seltſame, vor Allem in Stau— 
nen ſetzen! Dieſes Streben muß daher die Reklame 
durch die gar nicht genug zu wiederholende Verſicherung 
verklären: Hier beginnt eine neue Aera für die Schau— 
ſpielkunſt! Natürlich iſt das Abſonderliche, das raf— 
finirte Ausklügeln vor Allem bei der Darſtellung 
klaſſiſcher Geſtalten zu finden; denn hier, das fühlt der 
Virtuoſe, kann er nur durch das Abweichen von dem alten 
Wege, nur durch das Aufgeben des Hergebrachten, gleich— 
viel, ob daſſelbe poetiſch war oder nicht, zur Geltung 
kommen. 
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Der Virtuoſe ſagt ich: Man hat Künſtler in klaſ— 
ſiſchen Geſtalten geſehen, ihr Bild muß verdrängt 
werden, indem das Nichtdageweſene, das Abſon— 
derliche an die Stelle des früher Bewunderten tritt. Es 
kommt daher dem Virtuoſen nicht darauf an, die großen 
Repräſentanten klaſſiſcher Geſtalten durch eine noch grö- 
ßere Vertiefung in dieſelben, eine noch ſcharfſinnigere 
Auffaſſung des Charakters, ein noch reineres Herausarbei— 
ten des Geiſtigen zu überflügeln, ſondern darauf, ſie durch 
das Raffinement des Nüancirens, durch die überraſchen— 
den Kunſtpauſen, gleichviel, ob am rechten oder un— 
rechten Orte, ſelbſt durch neue, wenn auch die Vernunft 
der Situation zerſtörende Accente zu frappiren. Ein 
virtuoſer Hamlet wird ſich alſo damit nicht genügen 
laſſen, den Monolog: Sein oder Nichtſein als Aus: 
druck des in ſich verſenkten, brütenden und bewegten Gei— 
ſtes, als perſönlichen Zuſtand zu verſinnlichen, das wäre 
allzu gewöhnlich, denn im Grunde, ſo ſchlecht oder gut wie 
es ausgefallen fein mag, jo waltete doch dies Streben 
wenigſtens in faſt allen Darſtellern des Hamlet vor. Der 
virtuoſe Hamlet aber bricht kühn mit der ganzen Tradi— 
tion, er ſpricht den Monolog wie eim Profeſſor, welcher ſei— 
nen Studenten das Capitel vom Selbſtmord vorträgt. 
Das virtuoſe Gretchen wird ſich nicht mit der Verſinn— 
lichung des unwiderſtehlichen Zaubers der reizenden und 
rührenden Naivetät und Einfachheit Gretchens, ihrer tie— 
fen Schmerzen, ihrer endlichen Zerrüttung genügen laſſen. 
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Dies klingt nur noch wie eine ſchöne Sage durch die Dar⸗ 
ſtellung des virtuoſen Gretchens! Daſſelbe wird ſich 
daher vor Allem der Momente der Zerknirſchung und des 
Wahnſinns bemächtigen und hier durch raffinirte Klügelei 
zu überraſchen ſuchen, indem es in dem Wahnſinn unab— 
läſſig und auf das Raffinirteſte die Erinnerung an frühere 
ſelige Stunden durchſcheinen laſſen will. Ja, das vir— 
tuoſe Gretchen wird, um nur neu zu ſein, um fort— 
während die erſchlafften Nerven zu reizen, in der Kirchen— 
ſcene ſogar die Reden Gretchens und des böſen 
Geiſtes in ihrer eigenen Perſon vereinigen, weil ja 
der böſe Geiſt doch eigentlich nur das böſe Gewiſſen 
Gretchens ſei. Dafür aber wird es ſich mit der Ver— 
ſicherung beſchenken laſſen, daß mit dieſer Darſtellung der 
Kirchenſcene eine neue Aera für Gretchen anhebe! 

Sind denn aber dieſe Extreme, zu welchen ſich das 
Virtuoſenthum verirren kann, Thatſachen oder Hy— 
potheſen? Darauf antworten wir im Sinn und Geiſte 
des Tempelherrn (in Leſſing's Nathan), welcher dem 
Patriarchen auf deſſen letzte Frage, ob der ihm vorge— 
legte Fall ein wirkliches Ereigniß oder nur ein Pro— 
blema ſei, erwiedert: 

„Ein Problema!“ 


VII. Das Prinzip des Alternirens im Schauſpiel. 


Auflöſung der Einwürfe dagegen. 


Jeder mit den Intereſſen des Theaters Vertraute wird 
die Wichtigkeit zugeben, welche die Erörterung der bedeu— 
tungsvollen Frage hat: 

Iſt das Alterniren von Rollen im Schauſpiel als 
vernünftig und praktiſch nützlich einzuführen oder zu ver— 
werfen? 

Verſuchen wir in Folgendem das Prinzip des Al- 
ternirens zu unterſuchen und das Ergebniß dieſer Unter— 
ſuchung darzulegen. Wir haben es hier nicht mit Per— 
ſonen, ſondern mit Prinzipien zu thun. 

Was verſteht man unter dem Alterniren? Welcher 
Begriff bildet ſeinen Gegenſatz? Das Alterniren bedingt 
einen regelmäßigen Wechſel in der Darſtellung einer Rolle 
durch zwei Künſtler. Ihm gegenüber ſteht das Syſtem und 
die Praris des Remplacirens, d. h. der Stellvertretung 


—— 
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einer Rolle, wenn der im Beſitz derſelben befindliche Künſt— 
ler durch Krankheit oder Abweſenheit verhindert iſt, zu 
ſpielen. Das Prinzip des Alternirens fordert alſo eine 
geſetzliche Abwechſelung im Spiel einer Rolle, während 
das Prinzip der Stellvertretung die Ausführung einer Rolle 
durch einen andern Künſtler von der Zufälligkeit der 
Umſtände abhängig macht. Wir werden die Frage nach 
der Vernünftigkeit und Nützlichkeit des Alternirens am 
ſicherſten beantworten, wenn wir uns ſogleich auf den 
Standpunkt der Gegner des Alternirens ſtellen und uns 
dadurch den Weg zur Darlegung der großen Vortheile des 
Alternirens bahnen. 

Man hat zunächſt wohl gegen Alterniren den Einwand 
gerichtet, daß dadurch das Enſemble der Darſtellung beein— 
trächtigt werde, daß die Sicherheit in der Ausführung und 
dadurch die Einheit des Kunſtwerks leide, indem der Wech— 
ſel der Rollenbeſetzung die volle Freiheit der Bewegung, 
den ſchönen Fluß des Zuſammenſpiels ſtöre. Das klingt 
ſehr künſtleriſch, iſt aber nur ein ſophiſtiſcher Einwand 
gegen das Alterniren. Jedes Drama bedingt eine Fülle 
zuſammenwirkender Kräfte. Je beſſer dieſe disciplinirt ſind, 
deſto beſſer bewegt ſich das Ganze, deſto beſſer iſt das Zu— 
ſammenſpiel. 

Kann man denn aber ſtets über dieſe verſchiedenen 
Kräfte ſo verfügen, daß man, wenn ein Räderwerk durch 
ein anderes erſetzt wird, noch dieſelben Kräfte beiſammen 
hat und über ſie wirklich gebietet? Kann der regelmäßige 
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Wechſel in der Darſtellung einer Rolle durch zwei Künſtler 
den lebendigen und friſchen Fluß der Bewegung, das Zu— 
ſammenſpiel hemmen? Nein! Der Erſatz einer einzigen 
Rolle durch eine andere (und wie oft muß nicht ein ſolcher 
Erſatz eintreten) beeinträchtigt ſchon das Zuſammenſpiel 
und wirkt hemmend auf die Einheit der Darſtellung, um 
ſo mehr, je bedeutender das darzuſtellende Kunſtwerk iſt. 

Ja, bei einem Werke, welches einen großen Umfang 
von Kräften fordert, iſt eine Darſtellung ſtets ganz mit 
denſelben Perſonen faſt eine Unmöglichkeit. 

Iſt dadurch nicht etwa jeden Abend das raſche Zuſam— 
menſpiel gefährdet? Dieſe Einheit der Darſtellung iſt alſo 
bei jedem Perſonenwechſel der Darſtellung geſtört, um ſo 
mehr, je bedeutungsvoller und zahlreicher das in einem 
Drama etwa beſchäftigte Perſonal iſt. Wohl aber iſt durch 
das Prinzip der Stellvertretung die Einheit des Zuſam— 
menſpiels allemal gefährdet, weil dazwiſchen ein viel grö— 
ßerer Zeitabſchnitt liegt, welchen eine Probe niemals völ— 
lig ausgleichen kann! 

Aber, ſagen die Gegner des Alternirens, wozu über— 
haupt jemals Alterniren? Man halte nur das einfache 
Prinzip feſt: Der beſte Künſtler für eine Rolle ſpiele 
dieſe Rolle ſtets. Damit hört alles Alterniren auf! Sehr 
richtig, wenn dieſer Ausſpruch nur etwas mehr Wahrheit 
hätte, als jeder nur abſtrakte Grundſatz, welcher ſich erſt an 
der Macht der Wirklichkeit bewähren muß. Ja, wenn die— 
ſer abſtrakte Gedanke ſo ohne Schwierigkeiten auszuführen 
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wäre, wenn der Beſte ſich immer unzweifelhaft her— 
ausſtellte, dann wäre die Frage ſehr leicht abgethan! Wo 
das Exempel rein zu löſen iſt, wo ſich, auch dem ſchwäch— 
ſten Auge, der Beſte ſogleich herausſtellt, da wäre freilich 
das Alterniren ein Luxus, höchſtens eine Befriedigung der 
Eitelkeit und in vielen Fällen ſogar eine Tollheit. Wenn 
man an einer und derſelben Bühne z. B. Sophie Müller, 
Fleck, Ludwig Devrient und Seydelmann zugleich zu 
Mitgliedern zählte, ſo wäre ein Alterniren in Rollen wie 
Emilia Galotti und Julia, Wallenſtein und Karl Moor, 
als Sclave Syrus in den Brüdern des Terenz (eine der 
herrlichſten Leiſtungen Ludwig Devrients), als Carlos in 
Clavigo nicht nur ein Luxus, ſondern ein Unſinn, weil 
ſich in den genannten Künſtlern für die gedachten Rol— 
len der erſchöpfendſte Ausdruck findet. Aber wie un— 
endlich ſelten ſind jene Künſtlernaturen, welche ein wahr— 
haft Höchſtes, eine wirklich erſchöpfende Menſchendar— 
ſtellung eines poetiſchen Charakters zu bieten vermögen! 
In allen dieſen Fällen würden wir die eifrigſten Bekämpfer 
des Alternirens ſein. Wir haben gezeigt, welch' eine Be— 
wandtniß es mit jenem abſtrakten Grundſatz: Der jedes— 
mal Beſte ſpielt die Rolle, als Einwand gegen das Alter— 
niren hat. 

Die Fälle, in denen ſich eine abſolute Berechtigung für 
eine Rolle als unzweifelhaft herausſtellt, ſind ſehr ſparſamer 
Art. Die Praris in der Schauſpielkunſt iſt unendlich ver— 
wickelt und ſo vielſeitig, daß man auf Tritt und Schritt 
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den härteſten Colliſionen bei Beſetzung der Rollen begeg— 
net. Und hier betreten wir recht eigentlich den Boden, wo 
das Prinzip des Alternirens in gewiſſen Fällen als 
einziges Auskunftsmittel zur Löſung unvermeidlicher 
Colliſionen dient, zur Förderung des Künſtlers gleich heil— 
bringend als unentbehrlich iſt; heilbringend für die Kunft 
und für den Künſtler im Intereſſe des Publikums und der 
Verwaltung. 

Das eigentliche Geheimniß jeder Bühnenleitung, ihr ſo 
zu ſagen ſchöpferiſcher Akt iſt die richtige Wür— 
digung und Verwerthung der künſtleriſchen Kräfte, 
über welche die Leitung zu verfügen hat. Je tiefer der 
Blick des Leiters dringt, deſto mehr vermag er die Kräfte 
ſeiner Mitglieder zu ſteigern. 

In dieſem Akte der vollen Erkenntniß der Kräfte der 
Bühnenmitglieder muß der Leiter der Bühne in dem Prin— 
zip des Alternirens das eigentliche Mittel erblicken, die 
Colliſionen nicht nur friedlich zu löſen, ſondern auch zu— 
gleich ſegensreich für Künſtler und Publikum zu verwen— 
den. Dann erſcheint das Alterniren als der Talisman, 
durch welchen der Bühnenleiter die noch verſchloſſene Kraft 
des Talents entbinden, demſelben den Boden für ſeine 
volle Entwickelung bereiten kann. 

Der Flügelſchlag eines jungen Talentes regt ſich plöß- 
lich, der Genius bricht vielleicht da hervor, wo man es am 
wenigſten erwartet hat. Das Talent wie der Chef der 
Bühne ſind davon überzeugt, daß man demſelben einen 
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Boden ſeines Wirkens und Schaffens gewähren müſſe. 
Ein zu langes Hinhalten in der richtigen Beſchäftigung 
kann die ſchöne Kraft ſchwächen, ihr den Stachel des echten 
Ehrgeizes abſtumpfen. Wenn dieſes friſche Talent nur auf 
eine Stellvertretung, oder auf die Einſtudirung neuer 
Stücke gewieſen wird, fo iſt es auf eine ſehr ſchmale Koft 
geſetzt! Die Furcht vor einem im Hintergrunde lauernden 
Stellvertreter übt eine für den Beſitzer einer Rolle wahr— 
haft geſund erhaltende Kraft aus; die Nervenſchwäche legt 
ſich, und die Muskeln werden plötzlich wunderbar geſtärkt. 
Endlich nach faſt anderthalbjährigem Warten erſcheint der 
Tag, wo der urſprüngliche Beſitzer einer Rolle dieſelbe nicht 
ſpielen kann, und das Glück ſeines Stellvertreters zu blü— 
hen ſcheint. 

Der Gedanke entzückt das junge Talent, aber der lange 
Zwiſchenraum kann durch die Begeiſterung nicht allein 
überſprungen werden. Solch ein Tag erſcheint aber fo bald 
nicht wieder, das junge Talent kann vielleicht nur durch 
einen Salto mortale in das ſchöne Gebiet, welches ihm ge— 
öffnet, hineinſpringen. Die Furcht, dieſen Tag zu verlie— 
ren, wieder auf das Warten hingewieſen zu ſein, täuſcht 
das junge Talent über ſeine eigene Kraft, es wagt den 
Kampf, auch ohne die Ruhe der Vorbereitung abzuwarten. 
Die natürliche Befangenheit, um ſo größer, je bedeutungs— 
voller das Talent und je größer es von ſeiner zu löſenden 
Aufgabe denkt, geſtattet dem jungen Künſtler nicht, alle 
ſeine Abſichten zum künſtleriſchen Ausdruck zu bringen, es 
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bleibt zurück hinter dem, was es gewollt und was es unter 
anderen Umſtänden, namentlich unter der Gunſt einer ruhi— 
gen Vorbereitung hätte leiſten können. Das Syſtem der 
Stellvertretung alſo, weit entfernt, das Talent zu fördern, 
bewirkt vielmehr das Gegentheil. Soll nun ein ſchön be— 
gabtes Talent nur auf die neuen Gaben warten, welche 
etwa zur Aufführung kommen? Dann iſt es ſchlecht bera— 
then! Wie wenig Erträgliches wird hier zu Tage gefördert, 
wie gering ſind die Aufgaben, welche die junge Kraft ſpor— 
nen, ihren Ehrgeiz antreiben, wie wenig nachhaltig ſind 
die Wirkungen, welche die neuen Produkte ausüben! Was 
bleibt alſo für die Entwicklung des Talents übrig, als das 
Alterniren, d. h. die legitime, von der Willkühr und 
der Zufälligkeit unabhängige Feſtſtellung der künſtleriſchen 
Thätigkeit. 

Das aufſtrebende Talent iſt, ſobald ihm das Alterniren 
nicht zu Hülfe kommt, in troſtloſer Lage. Es beſchwört 
den Chef der Bühne, ihm einen würdigen Wirkungskreis 
anzuweiſen. Sobald das Alterniren verſchmäht wird, kann 
ihm der Leiter der Bühne nur die Troſtesworte geben: 

„Was thun, ſpricht Zeus, die Welt iſt weggegeben, 
Willſt Du in meinem Himmel mit mir leben, 
So oft Du kommſt, er ſoll Dir offen ſein.“ 

Aber mit dieſem kümmerlichen Troſte kann ſich das 
Talent nicht genügen laſſen und erwiedert: Ich neide Nie— 
manden um Deinen Himmel, mir aber laß meine Erde, 
ihre Kämpfe, ihre Luſt und ihre Schmerzen! — 
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Wir glauben, nachgewieſen zu haben, daß das Alter: 
niren den einzigen Ausweg in den fo mannigfaltigen Colli— 
ſionen bietet. Durch dies Mittel allein übt die Direktion 
eine allſeitige Gerechtigkeit aus, ſie verſöhnt die Anſprüche 
des aufſtrebenden Talents mit den Anſprüchen des hiſto— 
riſchen Rechtes des Beſitzers einer Rolle. Ueberflügelt das 
Recht des Talents in Wiederholungen das hiſtoriſche Recht 
ſo weit, daß eine Vergleichung beider Vertreter aufhört, ſo 
fällt das Alterniren von ſelbſt fort, und der Genius feiert 
ſeinen ſchönſten Sieg. 

Aber auch für den Fall, daß ſich zwei bedeutende Künſt— 
lerkräfte gleichzeitig an einer Bühne befinden, iſt das 
Alterniren der eigentliche Hebel für die höchſten künſtleri— 
ſchen Intereſſen, das Mittel, wodurch allein die Entwicke— 
lung aller Kräfte nach allen Richtungen hin möglich iſt. 
Künſtler, Publikum und Direktion gewinnen alſo dabei. 
Wir wollen das Geſagte nur durch ein einziges Beiſpiel 
veranſchaulichen. Nehme man an, Ludwig Devrient 
und Seydelmann gehörten gleichzeitig einer Bühne 
an. Für viele der herrlichſten poetiſchen Geſtalten, welche 
dieſe großen Menſchendarſteller geſchaffen haben, wäre das 
Alterniren ein Wahnſinn. Nun giebt es aber eine Reihe 
bedeutender dramatiſcher Geſtalten, welche in den Kreis der 
ſchöpferiſchen Thätigkeit Beider fallen, wo alſo das Alter— 
niren das einzige Mittel darbietet, dieſe Geſtalten durch 
zwei große Künſtler ſchöpferiſch darſtellen zu laſſen. Wir 
nennen beiſpielsweiſe nur drei poetiſche Figuren, welche 
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von beiden Künſtlern im hoͤchſten Sinne und zugleich nach 
ihrer Begabung verſchieden verſinnlicht worden ſind. Wir 
nennen nur Oſſip in Iſidor und Olga, Franz Moor und 
Shylock. Wir haben hier keine Phantaſiebilder erfunden 
um der Theorie des Alternirens willen. Jedermann weiß, 
daß die beiden genannten Künſtler die erwähnten Rollen 
ſchöpferiſch geſtaltet haben, daß jeder von ihnen ein genia— 
les und eigenthümliches Bild dieſer Perſönlichkeiten ge— 
ſchaffen hat. Wer würde nun nicht darnach geſtrebt haben, 
dieſe verſchiedenen Geſtalten ſelbſt anzuſchauen, wer im 
Publikum würde dadurch nicht angeregt worden ſein? 

Und man wird uns doch wohl zugeben, daß Ludwig 
Devrient und Seydelmann ſo verſchiedenartig 
begabt waren, daß ſie ſehr wohl gleichzeitig an einer 
Bühne wirken konnten. 

Alle gewinnen alſo beim Alterniren; vor Allem die 
Künſtler, weil es ihnen die koſtbare Gelegenheit bietet, ihre 
Kraft nach allen Richtungen zur vollen Geltung zu brin— 
gen. Das Bedenken, als ob durch das Alterniren zweier 
bedeutender Darſteller das Parteiweſen Nahrung im Pu— 
blikum erhielte, zerfällt durch die einzige Bemerkung in 
Nichts, daß man Gott nicht genug dafür danken kann, 
wenn Künſtler die wärmſte Sympathie für ſich zu erregen 
vermögen. Die Kunſt iſt ein friedlicher Boden, und die 
Wettkämpfe auf demſelben ſind ſchön! Man hat wahrlich 
nicht zu fürchten, daß ſich dieſe Wettkämpfe einſt zu 
Schlachten der Blauen und Grünen, wie die im ehemaligen 
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byzantiniſchen Kaiſerreiche, erweitern könnten! Wo wir 
alſo hinblicken, überall ſehen wir im Gefolge des richtig 
angewendeten Prinzips des Alternirens Heil für die Kunſt 
wie für die Künſtler, für das Publikum wie für die Di— 
rektion, denn indem das Publikum durch das Alterniren 
einen größeren Antrieb erhält, eine Vorſtellung öfter zu be— 
ſuchen, als dies ſonſt der Fall ſein würde, gewinnen auch 
die materiellen Intereſſen der Direktion. Und warum will 
man nicht dieſe großen Vortheile ergreifen, welche durch 
keinen einzigen Nachtheil aufgewogen werden? 

Wir haben, unpartheiiſch und unperſönlich, 
das Prinzip des Alternirens mit Evidenz als vernünftig 
und nützlich dargethan. Erwarten wir, daß der Gedanke 
auch die Kraft in ſich trage, ſich Wirklichkeit zu geben und 
die Praxis zu reformiren, wo dieſelbe etwa noch im Wi— 
derſpruch mit dem von uns entwickelten Syſtem des Alter— 
nirens ſteht. 


Dieſen, wie wir glauben, in geſchloſſener Kette vor— 
dringenden Beweiſen über die Heilſamkeit des Al: 
ternirens hat ſich eine „Beleuchtung vom prak— 
tiſchen Standpunkte aus“ entgegengeftellt.*) Ehe 
wir an die Kritik dieſer Beleuchtung gehen, ſei uns eine 
allgemeine Bemerkung geftattet. Es iſt uns nicht einge: 

) In Nr. s des Theater-Archivs v. J. 1858 von Ed. Jerrmann. 


7 


260 Das Prinzip des Alternirens 


fallen, eine Abhandlung über das Alterniren vom theo— 
retiſchen Standpunkte aus zu ſchreiben, der man 
eine Beleuchtung vom praktiſchen Standpunkte aus 
hätte entgegenſetzen können. Das ganze Problem des Al- 
ternirens iſt allein praktiſcher Natur, es giebt gar 
keine vom praktiſchen Standpunkte getrennte Betrachtung 
dieſer Frage. Man kann etwa die Theorie der Tragödie 
oder der Komödie entwickeln, indem man aus dem Begriffe 
dieſer Gattungen der Poeſie die Geſetze derſelben unab— 
hängig von der Praxis, d. h. von den thatſächlich vorhan— 
denen Tragödien und Komödien entwickelt. Aber es giebt 
in dieſem Sinne gar keinen von der Praxis unabhängigen 
Begriff des Alternirens. Eine einfache Reflexion wird 
dies vollends klar machen. Bei einem idealen Zuſtande 
des Theaters kann die Frage nach der Zweckmäßigkeit des 
Alternirens überhaupt gar nicht aufgeworfen werden, 
weil eine ideale Bühne gar kein Alterniren kennt und 
kennen kann. Denn in dem idealen Bühnenzuſtande 
ſpielt wirklich jedesmal der Ausgezeichnetſte jede Rolle; 
hier iſt alſo jedesmal der Darſteller einer Rolle der erſcho— 
pfendſte Ausdruck für dieſelbe, welcher ſich ohne Nach— 
theil niemals mit einem Andern vertauſchen läßt. Das 
Alterniren ſetzt alſo ſtets eine relativ mangelhafte 
Bühne voraus, eine Bühne, welche den Geſetzen der end— 
lichen Welt unterworfen iſt. Hier nur ſpielt das Alter— 
niren eine Rolle, indem es das vernunftgemäße Mittel 
iſt, die Colliſionen der wirklichen Bühne möglichit zu be— 
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feitigen und dem Publikum wie dem Künftler den 
möglichſten Genuß und den freieſten Spielraum zu ihrer 
Entwickelung zu gewähren. 

Die Beleuchtung des Alternirens „vom prakti— 
ſchen Standpunkte aus“, um uns jetzt zu dieſer zu 
wenden, beſteigt natürlich zunächſt wieder das Paraderoß 
des Enſemble, in deſſen Intereſſe es das Alterniren an— 
greift. Wir haben nach unſerer Entwickelung über das 
Verhältniß des Alternirens zum Enſemble nicht ge— 
glaubt, darauf noch einmal zurückkommen zu müſſen. Eitle 
Hoffnung! Vom „praktiſchen Standpunkte aus“ 
aber leidet das Enſemble durch das Alterniren nicht 
im mindeſten. Die Grundbedingung des En ſemblle iſt 
doch wohl, eine ſolche Anzahl von Proben abzuhalten, daß 
dadurch die größte Sicherheit und die größte Freiheit in der 
Beherrſchung des Einzelnen entſteht. Gegen Paris und 
London werden wir, in Rückſicht des Emſemble, in 
Deutſchland immer zurückſtehen müſſen. Natürlich; 
denn dort werden ſo viele Proben von einem Stücke abge— 
halten, daß Jeder abſoluter Herr ſeiner Rolle wird. Dies 
iſt nur möglich, weil man ein nur einigermaßen einſchla— 
gendes Stück in Paris und London 50 und 100 Mal 
hinter einander fortgiebt. Wir ſollten nun meinen, daß 
eine, durch das Alterniren bedingte gründliche Probe 
mehr im Intereſſe des Enſemble ſein müßte, nimmer— 
mehr demſelben aber nachtheilig ſein könnte! Wie ſollte 
denn eine eingehende Probe, ein ſorgfältiges Eindringen, 
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ein gemeinſames Beſtreben, die Vorſtellung abzurunden, 
derſelben auch nur den mindeſten Nachtheil für das En— 
ſemble bringen? Eine Probe, zunächſt für den Alter— 
nirenden angeſetzt, erhöht doch wohl noch die Sicherheit! 
Und wenn dabei der alternirende Darſteller in einzel— 
nen Stellungen von feinem Vorgänger abweicht, jo darf 
man wahrlich nicht befürchten, daß dieſe kleinen Abwei— 
chungen, zu welchen die Schauſpieler etwa genöthigt wer— 
den, dieſelben ſogleich ver wirren und in die Wildniß 
eines tollen Durcheinanderfahrens treiben. Hätten aber 
die Darſteller ein ſolches Hühnergedächtniß, daß ſie 
nicht einmal mehr die Abweichungen zwiſchen den beiden 
Alternirenden aus einander halten könnten, ſo dürfte 
mit ſolchen Schauſpielern ein wahres Enſemble ebenſo 
unmöglich ſein, als man mit Falſtaff'ſchen Soldaten 
die Welt erobern könnte! 

Die Beleuchtung des Alternirens vom „prakti— 
ſchen Standpunkte“ faßt das Monopol als Gegen— 
ſatz des Alternirens auf. Dem Monopol wird das 
Wort nicht geredet, es wird vielmehr auf ſeine Aufhebung 
gedrungen. Aber es wird deshalb nicht ſein Gegenſatz, 
das Alter niren, wie man meinen ſollte, empfohlen. 
Und zwar darum nicht, weil plötzlich das als Gegenſatz 
des Monopols erklärte Alterniren dieſen Charakter 
einbüßt und in eine Doublüre des Monopols um— 
ſchlägt. Wir geſtehen, die Logik, welche mit einem Zau— 
berſchlage den Gegenſatz des Monopols, das Alters 
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niren, ſich in ein verdoppeltes Monopol verwan— 
deln läßt, nicht begreifen zu können. Was will denn eigent— 
lich das Alterniren? Es will den ausſchließlichen Beſitz 
einer Rolle aufheben und den zur Darſtellung derſelben 
ebenfalls begabten und berechtigten Künſtlern die Pforten 
zur Löſung einer bedeutenden Aufgabe öffnen. Will man 
im Intereſſe des Enſemble das Alterniren bekämpfen, 
ſoll dann etwa mit dem Alterniren ein pedantiſches 
Feſthalten an dem einmal aufgeſtellten Geſetz des regel— 
mäßigen Wechſels gegeben ſein, daß man dieſem Geſetze 
alle anderen Rückſichten auf die Geſammtheit des Inſtituts 
aufopferte?! Vor Allem kommt es darauf an, das Ver— 
nünftige auch vernünftig zu handhaben. Auch Bal— 
ſam kann, auf unvernünftige Weiſe angewendet, zu Gift 
werden! Iſt denn und kann mit dem Recht des Alter— 
nirens jemals etwas Anderes ausgeſprochen ſein, als daß 
zwei für eine Rolle begabte Darſteller das Recht haben, 
im Intereſſe der Kunſt wie des Publikums, dieſe oder jene 
Rolle auszuführen? Hört denn dadurch das Alterniren 
auf, ein Recht zu ſein, wenn durch höhere Rückſichten auf 
das geſammte Inſtitut der Vorſtand der Bühne den Einen 
Darſteller dieſelbe Rolle dreimal, den Andern fünf— 
mal spielen läßt?! Wenn alſo der Schauſpieler A etwa die 
Rolle Richard's III. in einem Zeitraum von einigen Jah- 
ren nur neunmal, der Andere aber zwölfmal geſpielt hat, ſind 
beide darum nicht zu ihrem Rechte gekommen, dieſe groß: 
artige Aufgabe vor dem Publikum zu löſen, iſt darum das 
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Prinzip des Alternirens vernichtet worden? Soll 
darum ein für alle Theile gleich intereſſantes und wichtiges 
Prinzip aufgegeben werden, weil eine geiſtloſe und pe— 
dantiſche Ausführung daſſelbe in Momenten in Wider— 
ſpruch mit den Forderungen des Repertoirs bringen kann? 
Wahrlich, der treffliche Seydelmann hätte fi gern da— 
mit begnügt, im Hinblick auf höhere Repertoir-Rückſichten, 
Richard III. einige Mal weniger zu ſpielen, als ſein mit 
ihm alternirender College, wenn es ihm überhaupt nur ge— 
lungen wäre, die ihn von der Darſtellung Richard's III. 
für immer trennende Mauer umzuſtoßen! Daß Seydel— 
mann überhaupt in Berlin nicht dazu kam, dieſe, ſeinem 
Genius ſo unendlich zuſagende, ſeine ganze Seele erfüllende 
Rolle jemals zu ſpielen, iſt eine ſchmachvolle Folge 
des Nichtalternirens, gegen welche alle anderen klei— 
nen Bedenken nichtsbedeutend ſind! Im Gefühl dieſes, 
ihm ſo verkümmerten und doch ſo unendlich berechtigten 
Verlangens ſchrieb dieſer große Künſtler ſeinem Collegen, 
dem er das Alterniren in ſeinen Rollen anbot: „Nicht 
wie zwei Spinnen in einer Schachtel, ſondern als zwei 
Künſtler laſſen Sie uns an einer Bühne wirken.“ 

Wir ſahen in dem Alterniren das einzige Auskunfts— 
mittel, das junge Talent zu fördern, wir wollten ihm da— 
durch die Bahn für ſein Schaffen öffnen. Das ſchien uns 
ſehr einfach und unbeſtreitbar. Was iſt aus dieſer ein— 
fachen Reflerion gemacht worden! Der ſogenannte prak— 
tiſche Standpunkt hat dies dahin entſtellt, als ob uns 
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darum zu thun ſei, an einer Kunſtanſtalt einen wirklichen 
Künſtler dem Publikum zu entziehen und einen wilden 
Aufſchößling dafür an ſeine Stelle zu ſetzen. So hat unſer 
Praktiker unſere Behauptung, daß dem „Flügel— 
ſchlage eines jungen kräftigen Talents“ durch 
das Alterniren, wie ſich von ſelbſt verſteht, in dem— 
ſelben Gebiete, in welchem ſich daſſelbe ſeiner Natur nach 
bewegt, die freieſte Thätigkeit gewährt werden könne, ent— 
ſtellt. Unſer Praktiker thut, als ob wir unter dem jun— 
gen aufſtrebenden Talente höchſtens einen Menſchen mit 
trefflicher Lunge verſtanden hätten, wenigſtens hat er durch 
ſeine Folgerungen das junge bedeutſame Talent dazu her— 
abgeſetzt. Ganz willkührlich hat er ferner den bisherigen 
Beſitzer der Rolle, in welcher ſich das Talent verſuchen 
ſoll, zu einem Künſtler hinaufgeſchwindelt, dem man 
nicht einen jungen, kecken Anfänger in den Weg ſtellen 
dürfe. Auf ſolche Folgerungen können wir freilich nicht 
näher eingehen. Aber wenn wir dem Praktiker ſagen, daß 
wir unter dem „kräftigen Flügelſchlage“ eines Ta— 
lentes einen begeiſterungsvollen idealen jungen Mann von 
großer Phantaſie und edler Perſönlichkeit, begabt mit einem 
klangvollen modulationsfähigen Organe, verſtehen, in dem 
dies junge Talent zwar noch nicht entwickelt, aber doch 
zu den ſchönſten Erwartungen berechtigend vor uns ſteht; 
wenn wir dem Praktiker ferner ſagen, daß dieſes Talent 
deshalb etwa als „Ferdinand“ in Kabale und Liebe oder 
„Karl Moor“ mit dem gegenwärtigen Beſitzer dieſer 
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Rollen zu alterniren wünſcht, um ſich dem Publikum in 
ſeiner Bedeutung darzuſtellen, wenn wir ihm ferner ſagen, 
daß der Künſtler, welcher ſich bis jetzt im Beſitze der ge— 
dachten Rollen befand, wenn auch nicht gerade unzuläng— 
lich, doch, mit der Kraft des jungen aufſtrebenden Talents 
verglichen, nur eine Mittelmäßigkeit ſei, ſo, denke ich, 
wird uns auch vielleicht der Praktiker zugeben, daß 
ſolche Verhältniſſe einiges Recht geben, dem Alterniren 
Gnade widerfahren zu laſſen, und eingeſtehen, daß nur das 
Alterniren eine Abhülfe gewähre für den Uebelſtand, 
das Talent im gewöhnlichen Schlendrian verkümmern 
zu laſſen. 

Wir haben geſagt, daß, wenn das aufſtrebende Talent 
nur auf die Beſchäftigung mit Novitäten gewieſen werde, 
es auf ziemlich ſchmale Koſt geſetzt ſei. Unſer Praktiker 
hat uns darauf geſagt, daß, bei den großen Erfolgen, 
welche manche Stücke in den letzten Jahren gefunden, ge— 
nugſam dafür geſorgt ſei, das Talent, auch ohne ein Al- 
terniren, zur Entwickelung zu bringen, daß, bei dem 
großen Beifall, den einzelne Novitäten, wie etwa Nar— 
ziß, die Grille, die Waiſe von Lowood gefunden, 
auf jeder Bühne die Talente wie die Pilze emporgeſchoſ— 
ſen ſeien! Folgt denn aber daraus, daß das Alter— 
niren darum in klaſſiſchen Dramen überflüſſig gewor— 
den ſei? Haben denn dieſe ſo beifällig aufgenommenen 
Novitäten etwa die Talente über Nacht zur Entwickelung 
gebracht, ſo daß man die aufſtrebenden Talente nur auf 
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die Beſchäftigung in den Novitäten zu beſchränken habe? 
Woher hat denn unſer Praktiker die Nachricht, daß die 
genannten Novitäten plötzlich die Talente wie die Pilze 
emporgetrieben haben und daß jede Stadt fortan ihren un— 
übertrefflichen Vertreter dieſer Rollen beſitze? Der Prak— 
tiker hat dies aus derſelben Quelle, welche uns ſagt, daß 
die Julien, die Hamlet's, Shylock's, Wallen— 
ſteine ebenfalls dutzendweiſe auf den deutſchen Büh— 
nen herumlaufen! So ſagen wenigſtens die Theater— 
Tagesblätter! Nach ihnen iſt jede Klage über Mangel 
an Talenten auf der deutſchen Bühne eine Tollheit, nach 
ihnen könnte man die Ströme mit Talenten in der Schau— 
ſpielkunſt dämmen! Jedes noch ſo kleine Theater hat, wie 
ſeine Narziſſe und ſeine Grillen, ebenſo gut ſeine 
Heroen und ſeine Heroinen für Leſſing, Göthe, 
Schiller und Shakeſpeare! Aber wer glaubt denn 
wirklich Dergleichen? Nicht einmal die überſchwenglich 
preiſenden Herolde der Genies, die Theateragen— 
ten! Sie ſehen ſich, wie die Schauſpieler, wenn ſie 
einander begegnen, bei ſolchen Behauptungen wie die 
römiſchen Auguren an und „lächeln.“ Wahrlich, 
Theaterblätter vermögen ſebenſo wenig das Talent zur Gel— 
tung zu bringen, als die wohlmeinendſte Kritik. 
Es iſt durch den geſunden Sinn des gebildeten Pu— 
blikums dafür geſorgt, daß der Kritiker durch kein, noch 
ſo wohlwollendes und wohlgemeintes Wort wie ein Pabſt 
„löſen und binden“ kann, d. h. die Genies willkührlich 
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ein- und abzuſetzen vermag. Es gehört zu den aller— 
verworrenſten Vorſtellungen, daß man ſich die Wirkungen 
der Kritik in ſo lächerlicher und aberwitziger Weiſe denkt. 
Ja, die Kritik iſt eine Macht, aber nur da durch, daß 
ſie klar und überzeugend Dasjenige ausſpricht und ent— 
wickelt, was ſchon, mehr oder weniger bewußt, in der An— 
ſchauung der Maſſen lebt. Es iſt dafür geſorgt, daß die 
Kritik weder aus dem Nichts das Bedeutende zu 
ſchaffen, noch das Bedeutende zu einem Nichts her— 
abzuſetzen vermöge. Die Kritik kann ebenſo wenig den 
Glauben an das Genie erzeugen und feſthalten, als die 
ſogenannten dankbaren Rollen allein jemals einem 
Schauſpieler einen bedeutenden Platz im Gebiete ſeiner 
Kunſt erringen und ihm denſelben bewahren können! So 
lange die Welt ſteht, iſt noch niemals ein Schauſpie— 
ler oder eine Schauſpielerin zu dem Ruf einer wirk— 
lichen Größe gekommen, den ihr die Theater-Tages— 
blätter und die ſteten Wiederholungen der dankbarſten 

Rollen erworben hätten. So ſtupide darf man ſich wahr: 
lich ein großes Publikum nicht vorſtellen, daß es ſich nur 
am Gängelbande von Theaterklatſch und glänzen— 
den Rollen führen laſſe! Wo iſt auch nur ein Beiſpiel 
vorhanden, daß man dauernd eine Mittelmäßigkeit 
nur durch die Lobhudeleien von Theater-Tagesblättern 
und durch dankbare Rollen emporgeſchwindelt hätte! 
Es gehört denn doch, wie Göthe ſagt, mehr zum Tan— 
zen, „als rothe Schuhe.“ 
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Wir mußten uns dieſe kleine Abſchweifung geſtatten, 
weil wir bei dieſer Gelegenheit ein ganzes Neſt von Vor— 
urtheilen zerſtören wollten. Aber das Prinzip des Alter— 
nirens bedarf noch der Hinwegräumung eines Schutt— 
haufens, der ihm entgegengethürmt worden iſt. Wir ſehen 
es als einen weſentlichen Nachtheil an, daß durch das 
Nichtalterniren einzelne große Künſtler, welche 
beſondere glückliche Umſtände etwa zu Mitgliedern ein 
und derſelben Bühne gemacht haben, um den un— 
endlichen Vortheil gebracht werden, durch ihr Talent inter— 
eſſante, bedeutende poetiſche Probleme zu löſen, welche 
ihrer innerſten Natur zuſagen und dieſelben gleichſam zur 
Geſtaltung herausfordern. Wir zeigten, wie hier 
allein das Alterniren ſegensreich eintreten und mit 
einem Schlage das Publikum zum Genuſſe künſtleri— 
ſcher Erſcheinungen und die Darſteller zur Entwickelung 
ihrer ganzen Kraft und zur Freudigkeit an ihrem eignen 
Schaffen bringen könne! Wir ſetzten in dieſem Sinne 
L. Devrient und Seydelmann als gleichzeitige 
Mitglieder ein und derſelben Bühne und zeigten, zu wel— 
chen Entbehrungen das gebildete Publikum und die 
Künſtler ſelbſt verurtheilt würden, wenn ihnen durch ein 
engherziges Abſperren des Alternirens verſagt 
wäre, ſich in denjenigen Problemen zu verſuchen, welche 
ſie, als ihrer Natur nach weſentlich ſympathetiſch, in 
Anſpruch nehmen dürfen. Unſer Praktiker iſt ſo beſchei— 
den, ſehr willig auf das Alterniren dieſer beiden Heroen 
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in einzelnen großen Rollen zu verzichten, „wenn er über: 
haupt nur dieſe beiden Künſtler beſitze!“ Gehen dieſe bei- 7 
den Künſtler denn durch das Alterniren verloren, wer— * 
den ſie etwa dadurch aufgerieben, daß der Verfaſſer lieber 
das geringere Uebel, das Nichtalterniren, vor— 
zieht, um ſich nur die Künstler ſelbſt zu erhalte Ja, 
auch wir würden viel lieber dieſe beiden Künſtler unter 
allen Umſtänden erhalten wollen, als ſie um den Preis in 
einzelnen, wenn auch noch ſo bedeutenden Rollen alterni— 
ren zu ſehen! Aber vom „praktiſchen Standpunkte“ 
aus iſt doch eine ſolche Alternative ein Unding und eine 
Unmöglichkeit! Genug, beim Feſthalten des Alter— 
nirens gewinnen (wir können darauf gar keinen zu ſtarken 
Accent legen) alle Theile, die großen Künſtler, denn 
ſie breiten dadurch ihre Aeſte und Zweige aus, ſo weit ſie 
ihre ſchöpferiſche Kraft führt, das Publikum ent— 
zückt ſich, ſeine Künſtler alſo verwerthet zu ſehen und 
ſich dadurch in den vollen Genuß ihrer ungeſchmälerten 
Kraft ſetzen zu können! 

Wir ſind nur darum den Einwendungen gegen das 
Alterniren ſo weit nachgegangen, weil es uns wichtig 
erſchien, alle unſere früher ſchon entwickelten Argumente 
für das Alterniren noch mehr zu kräftigen und die 
Angriffe dagegen in Stützen für das Alterniren umzu— 
wandeln. Für die in Selbſtſucht Verſtockten haben wir 
nicht geſchrieben. Der Verfaſſer der „Beleuchtung des 
Alternirens vompraktiſchen Standpunkte aus“ 
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erklärt uns am Schluß ſeiner Arbeit, daß für einzelne 
Künſtler das Alterniren „allerdings vortheilhaft 
fein möge,“ aber dem Ganzen der Kunſt ſei daſſelbe 
„nachtheilig“ und „darum allein ſeiſes ihm zu 
thun.“ Nach den von uns aufgelöſten Reflerionen gegen 
das Alterniren dürfte es dem tiefer Blickenden viel— 
leicht ſcheinen, als wehe uns aus den Reflexionen des Ver— 
faſſers bisweilen etwas von dem Geiſte entgegen, welchen 
die Zuhörer des „Wallenſtein“ athmen, wenn ſie die 
Worte deſſelben zu den Pappenheimern vernehmen: 
„Seht, mir iſt's allein ums Ganze.“ 
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